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ÚVOD 

Náš zrak nevnímá okolní svet staticky. V zorném poli našeho oka nás zaujme treba gestikulující muž. 
Sledujeme smer jeho pohledu, ve tretím patre se z okna vyklání žena a néco volá. Muž nechápe, žena mu 
hází klíčky a významné tre palec o ukazovák. Muž pokývne, otevre automobil a na sedadle nájde 
zapomenutou penéženku. Oko rozložilo celou scénu do technického scénáre s panorámou, nájezdem, 
celkovými i detailními zábéry. Zaujatý pozorovatel vnímá svét tak, že vybírá zajímavé akce, hledá mezi nimi 
návaznosti, príčiny a následky, hodnotí jejich duležitost a tím i celýjev. 

Toto jsou také principy filmové tvorby. Akce nafilmovaná statickou kamerou se synchronním zvukem 
zustává pasivním záznamem události. Tvurčí zobrazení néjakéhojevu vyžaduje jeho aktivní zhodnocení. Ve 
filmu toto hodnocení probíhá ve dvou fázích: 

1. analýzou - rozkladem jevu na jednotlivé prvky, jejich hodnocením a výbérem ve štádiu scénáre 
a natáčení 

2. syntézou - jednotlivé prvky (zábéry a zvuky) se ve strižné radí, významové upŕesňují a skládají 
se v ucelený audiovizuálni obraz. 

Ve strižné se tedy poprvé projeví, jak na sebe zábéry navazují technicky, a zejména jak se režisérovi v 
dosavadním prubéhu realizace podarilo splnit jeho puvodní záméry. Objeví se realizační nedostatky a 
naopak nepŕedpokládané kombinační možnosti latentné v materiálu obsažené. Pro správné zhodnocení 
natočeného materiálu je tedy i pro amatéry lepší, pŕizvou-li si k sestŕihu dalšího spolupracovníka. (Pro 
jednoduchost budu nadále mluvit o strihači - ať už se jedná o špecialistu, nebo jediného autora filmu.) Film 
potom dostává závérečné myšlenkové i emocionálni vyznéni, definitívni zvukovou skladbu, spád, rytmus, 
onu agogiku díla, která nedopustí ochabnutí divákovy pozornosti nebo dokonce nudu. 


REALIZACE 

Predpoklady pro tvurci strihačovu práci jsou ovšem dány již v období psáni scénáre a realizace, a to 
nejen predpoklady umélecké, estetické, myšlenkové, ale i predpoklady ryže technické. 


Pŕedsnímací jednoty 

Zábéry určitého déjového úseku se v nékterých prvcích musí shodovat. Podstatnou složku oné 
shodnosti tvoŕi zachování určitých jednôt, jejichž vétšina je určená ješté dŕíve, než se rozbéhne kamera. 
Nazývámeje proto pŕedsnímací jednoty. 

Pro dokonalou väzbu bude podstatné zachování jednoty prostom; divák musí mít dojem, že oba 
zábéry se odehrávají v témž prostoru. Zdurazňuji, že jde o dojem diváka, protože vime, že jednotný prostor 
mužeme ve filmu složit z nékolika reálných prostorú vzájemné nesouvisejících. Podstatou zachování jednoty 
je, aby oba zábéry obsahovaly buď jeden markantní společný prvek, nebo prvky typické pro dané prostredí 
nebo jednající postavy. Podstatné môže pomoci zvuk a osvétlení, které jsou ovšem dôležité rovnéž pro 
zachování jednoty atmosféry. Jestliže v jednom zábéru svítí slunce, nemôže v následujícím pršet, je-li v 
jednom zábéru ulice rušná a pŕeplnéná, nemôže být v následujícím poloprázdná. 

Se zachováním charakteru prostoru souvisí jednota rekvizít. Odehrává-li se scéna v jednom byté, je 
pochopitelné, že obé místnosti budou nejen zaŕízeny v jednotném stylu odpovídajícím vkusu majitele 
(moderné, ledabyle, prepychové), ale i s odpovídající charakteristikou (chladná čistota, rodinný nepoŕádek, 
staromládenecká špina). Velice podstatné je umísténí nápadných „hrajících“ rekvizít (uspoŕádání stolu, u 
kterého sedí herci), a zejména rekvizity, které mají herci v ruce: klobouk musí být v obou pŕípadech v pravé 
ruce, kniha otevrená, sklenice plná, svíčka právé zapálená. 

Stejné dôležitá je jednota kostýmu. Herec, který v ateliéru vstupuje do haly, musí být oblečen stejné, 
jako když v exteriéru otvíral dvere: stejné části odévu, stejné promočené deštém, stejné knoflíky rozepnuté. 
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Duležitá je jednota osvetlení. Nejmarkantnéji se projevuje ve svételném charakteru určité skupiny 
záberu charakterizovaném součtem, rozložením, vzájemným pomérem jasu a stínu. Odehrává-li se určitý 
obraz v jedné místnosti, pak musíme charakter osvetlení (kontrastní, naopak tonální) zachovat v celé scéné, 
samozrejmé s pŕihlédnutím k topografii dekorace (u okna je jiné osvétlení než za peci). Totéž platí pri použití 
speciálních efektu jako svíce, plameň krbu, reflex ve vodé apod. Jejich intenzita se méní se vzdáleností od 
osvétlovaného objektu, ale musí pricházet vždy z téhož smeru. Velice nepríjemné pusobí chyba ve 
smérování hlavního svétla Má-li herec okno po své levé strané, nemél by mít pravou tvár svétlejší než levou. 
Strídáme-li detaily dvou rozmlouvajících postav, musí mít jedna hlavní svétlo zleva, druhá zprava, nebo je 
jedna osvetlená zpŕedu, druhá stojí v protisvétle. 

V barevném filmu pribývá starost o zachování barevné jednoty. Uvnitŕ jedné sekvence zpravidla 
zachováváme barevný charakter určený napŕ. pomérem barvy hlavní a doplnkové (zpravidla chladné a 
teplé), pomérem základních barev ke kombinovaným a zejména barevnou dominantou. Snímáme-li treba 
postavu ve velkém celku uprostred lánu obilí, je dominující barvou žlutá. V následujícím zábéru muže být pri 
zméné ohniskové vzdálenosti objektívu pozadím pro polodetail ker na mezi, dominující barvou se stala 
zelená a strih pusobí nepríjemné. Navíc zapusobí barevné doznéní. 

Ožehavým problémem je správné zachycení barvy lidské pleti (inkarnát) a pro strihovou skladbu je 
duležité, aby byla v celé sekvenci podána stejným zpusobem. Nesmime zapomínat, že kromé barevného 
doznívání a postupného kontrastu je ovlivňována i odrazy okolních pŕedmétú (PD tváre nad modrým 
ubrusem má spodní namodralé svétlo). Zejména pri natáčení v exteriéru se barvy prostredí a pleti mení v 
závislosti na okolí, na osvetlení, na denní dobé pomerné v široké škále. 

K porušení podmínek jednoty optického vyjádŕení dochází pri použití objektivu, které deformují 
snímané objekty, napŕ. objektivu s velice krátkou ohniskovou vzdáleností, které zkreslují vertikály i portréty. 
Deformace okamžité takový zábér vydélí ze sledu ostatních. Taková zména je opodstatnená napŕ. pri 
prechodu do subjektivního pohledu rozrušené osoby, do vize apod. Ale i mimo tyto krajnosti muže zména 
ohniskové délky nepríjemné ovlivnit strih. Pripomeňme si, že méní perspektívu, hloubku ostrosti, tedy i vztah 
objektu k prostredí. Když se v dialógové scéné po prostŕihu vrátime na první osobu snímanou jiným 
objektivem (abychom dosáhli zmény PC na D), zdá se nám, že „priskočila“ k pozadí. V téchto pŕípadech 
ovšem porušení návaznosti není tak markantní. Podstatnéji vadí záména objektivu s ruznou kresbou, použití 
filtru a zejména chybná expozice. 


Orientace 

Aby se divák vždy správné orientoval, aby byl dej vypráven srozumitelné, k tomu nám slouží celá rada 
pravidel k zachování jednoty pohledu. V tomto smeru bývá často podceňován rakurs (úhel osy objektivu 
s horizontálou) tj. využívání podhledu a nadhledu. Ani si neuvédomujeme, jak často bývá muž - hrdina a 
ochránce snímán v mírném podhledu, dívka (v nadhledu) k nemu s duvérou vzhlíží. Následuje-li po téchto 
detailech celek, který ukáže, že hrdina je o pul hlavy menší než partnerka, dôjde k disonanci. Nesmi 
pochopitelné také následovat záber, ve kterém muž klečí u dívčiných nohou. 

Spíš jako neobratnost se ve skladbé projevují kompoziční nedostatky. V okamžiku, kdy postava tvoŕící 
kompoziční téžišté je uprostred celkového zábéru, prestrihneme na jiný celek navazující v pohybu presné na 
pŕedchozí, ale postava je komponována asi ve 3/5 obrazu. Téžišté se presunulo jen nepatrné, ve strihu 
nastane nepríjemný skok. Podobné stŕihneme-li na sebe dva detailní pohledy na týž obličej, jeden čelní, 
druhý tŕíčtvrteční profil, navíc kompozičné posunuté, není strih čistý. Obecnéji platí: pro návaznost záberu je 
velice nepríjemné, jestliže se jejich náplň zméní jen nepatrné. A tedy v jednom prostredí na sebe 
navazujeme dva stejné velké zábéry dosti obtížné. 

Pripomeňme si, že velikost zábéru zpravidla hodnotíme ve vztahu k postavé a k funkci prostredí (viz 
tabulka). Vrátíme-li se v souvislosti s tímto rozdélením ke konstatováni, že malé zmény v obsahu zábéru jsou 
nežádoucí, vidíme, že nebude pusobit dobre, když zménou objektivu nebo priblížením ve smeru pohledu 
kamery zmeníme velikost zábéru z C na AZ nebo PC na PD (tzv. skok po ose). Strih bude zbytečným 
prerušením akce a navíc každá nepŕesnost v návaznosti hereckého projevu či jiné porušení jednôt bude 
velice markantní. Funkční muže být taková zména napŕ. z C na PD, podie uvedených definic tak ze skupiny 
protagonistú vybíráme a akcentujeme jednu postavu, místojejí akce sledujeme její mimiku, pŕenášíme se do 
jejího myšlení a cítení, které muže smysl akce zvýraznit nebo naopak kontrapunktem ironizovat atd. V téchto 
pŕípadech se také často používá prudkého nájezdu. 
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VC - velký celek 

orientace v prostredí, jednotlivec málo registrovatelný, ztracen v krajiné. Masové 
scény. 

C - celek 

zachycuje pŕehledné místo akce, človékje situován ve vzájemném vztahu k 
prostredí, podstatná je akce, nikoliv mimika - viz klasické grotesky. 

PC - polocelek 

postava je ukázána celá, prostredí hraje druhoradou roli (ev. jako partner), možnost 
plného využití gestikulace, „vnéjší hra“ herce 

AZ - americký zábér 

postava je ukázána asi po kolena, prostredí vnímáme jen prostŕednictvím její akce, 
jinak okrajové. Béžný pri dialógu nékolika osob. 

PD - polodetail 

poprsí postavy, tedy obtížná gestikulace rukou, zachycuje zretelné mimiku, 
prostredí vyeliminované (neostré). 

D - detail 

vétšinu plátna zabírá obličej, markantní akcent na protagonistu, zpravidla pronikání 
„dovnitŕ“ postavy 

VD - velký detail 

zachycuje podstatnou podrobnost části lidské postavy (oči, ruka), nebo podobné 
jako D zdôrazňuje duležitou rekvizitu. 


Divákovu orientaci v prostoru, rekvizitách, osobách a vztazích nám zajišťuje pravidlo osy. V nej- 
jednodušším príklade - dialógu dvou osob - rozumíme osou smer jejich vzájemného pohledu a pravidlo osy 
ŕíká, že všechny zábery jejich rozhovoru mají být natáčeny 
z prostoru na jedná strane táto osy, tedy Á se divá vždy 
zleva doprava, B naopak. Optická osa objektívu muže 
pochopitelné svírat s osou libovolný úhel. Je-li ostrý, 
blížime se k čelnímu záberu (ev. pŕes rameno partnera), 
blíží-li se k úhlu pravému, vidíme profil. Pro vzájemný °sa 
kontakt obou osob je však duležité, aby úhly, které tvorí 
osa mezi A a B s osou kamery, byly približné stejné. 

Stŕídáme-li čelný zábér A s profilem B, nebude mít divák 
dojem, že osoby mluví tvárí v tvár. Postavení kamery musí 
odpovídat i pohled postavy, pri ostrém úhlu se aktér divá 
na hranu kamery bližší k partnerovi, pri tupém úhlu mimo kameru, v polodetailech a detailech se dívají 
„falešným pohledem“, tj. ne na spoluhráče, ale blíže na kameru (pozor pri nájezdech z C na PD, aby se 
v konci nedíval mimo!). 

Podobná situace vznikne pri sledování jednoduchého pohybu jedním smérem. Filmujeme-li honičku 
dvou aut, je osa tvorená smérem jejich pohybu. Kamera opét zustává na jedné strané osy (pohyb napf. 
zleva doprava), prekročení osy by vyvolalo dojem návratu jednoho vozu. Má-li se však vuz opravdu vracet, 
musí divák otočení vidét. 

Stejné pravidlo platí pro vycházení a vcházení do zábéru. Osoba, která vyjde z obrazu napravo, musí v 
dalším zábéru vyjít zleva. Sméŕuje-li osoba proti kamere a vyjde po její pravé strané (po pravé strané 
diváka), vchází v protipohledu z levé strany kamery a odchází od ní - atd. Samotné pravidlo osy 
pochopitelné k zachování kontinuity nestačí, je treba zachovávat i další uvedené jednoty. 

Takto striktné formulované pravidlo osy by ovšem bylo značným omezením režisérových možností. Ve 
skutečnosti ovšem máme radu variant, které umožňují prekročení osy a pohyb kamery na druhé strané. 
Klasickým zpusobem je zábér z osy. Do honičky aut strihneme zábér pŕes prední sklo ve sméru jízdy nebo 
na ŕidiče, v dalším zábéru mohou auta pokračovat opačným smérem. 

Stejné nám pomuže i frontálni PD obličeje s pohledem do objektívu, ale v dialógové scéné máme také 
další možnosti. Jestliže jeden z hercu vstane a zméní místo, zménila se i osa a v dalším zábéru mohu 
postavit kameru i do té části pokoje, která pro nás žatím byla „tabu“. Jinou možností je príchod tretí osoby, 
která vytvorí novou osu. V pŕípadé více osob, které se na sebe navzájem obracejí a pohybují se po celé 
scéné, je ovšem celá situace složitéjší a jednoduché pravidlo osy nám již nevystačí. Pro zachováni divákovy 
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orientace je v podstate nejduležitéjší, aby všechny presuny a zmeny jednajících osob byly v obraze 
zachyceny nebo aspoň naznačený. Sedí-li osoba C na gauči, neméla by po prostŕihu na B štát u okna. 
Nemusí ovšem v obraze absolvovat celou cestu od gauče k oknu, stačí, když na konci prvního záberu 
vstane a naznačí pohyb, v mírném pohybu je i po prostŕihu u okna. Často pomuže k divákove orientaci zvuk 
(pŕes prostŕih pokračují kroky, ev. hluk rolety, ve tretím záberu stojí C u okna a drží šňuru rolety) a 
odpovídající hra B v prostŕihu (sleduje prechod C očima). 

Jindy nám v orientaci pomuže pravidlo hlavního sméru. Známe-li prostor dialógu, za jednou osobou je 
charakteristické pozadí nebo rekvizita (záves, strom), môžeme se s kamerou pohybovat po obou stranách 
osy. Pri zachování hlavního sméru (proti známému pozadí) nám k chybé v orientaci nedôjde. Typickým 
pŕíkladem je rozmluva ŕidiče automobilu se spolujezdcem. Môžeme zachovávat smér jízdy zleva doprava a 
stŕíhat pravé profily obou protagonistu, ale právé tak dobre váže levý profil ŕidiče a pravý partnera, i když 
automobil jede v jednom zábéru zleva doprava a v druhém zprava doleva. Dodržujeme totiž hlavní smér 
pohledu: pŕes prední sklo, zadní sténa kabíny tvoŕi zŕetelné pozadí. Opét pozor na jednotu osvétlení postav, 
jednotu pozadí, zvukovou jednotu atd. 


Pohyb 

Väzbu zábéru nelze pojímat staticky. Pravidla jednôt, osy, hlavního sméru jsou pouze jedním z rady 
dalších predpokladu návaznosti pohybu v obou zábérech. K dosaženi jednoty déje by mély v zábérech 
pokračovat kontinuálné akce nejen všech protagonistu, ale i komparsu, což je prakticky vyloučeno. Proto 
musíme ve strižné provádét korekci a hledat optimálni ŕešení. Pritom platí, že méné nápadný je mírný 
časový skok ve strihu (vynechání určité fáze pohybu) než časové zdržení (nápadný pohyb se opakuje na 
konci prvního i začátku druhého zábéru). 

Pŕedpokládejme, že herec provede na scéné stejný pohyb na konci prvního jako na počátku druhého 
zábéru, ve stejném tempu (pomalú, rýchle), ve stejném citovém rozpoložení (rezignovane, vztekle), I tak 
doporučuji, aby obé akce byly náležité prekrytý. Jednak potrebuje herec určitou akci na rozehrání, aby 
pokračování pohybu plynulé vázalo, nezačínalo uprostred znovu (a aby byl v pohybu i kompars), jednak 
akce dostatečné prekrytá v obou zábérech dává strihači vétší svobodu a možnost pri výbéru místa strihu, 
strihu tvurčího, nikolivjen technického. 


STRIH 

Délka zábéru 

Uvažujme nejprve zábér sám o sobé bez ohledu na jeho väzbu k zábérum sousedním. Pak je 
rozhodujícím kritériem pro místo strihu - tedy pro určení správné délky zábéru - požadavek, aby byl zábér 
čitelný. Má trvat tak dlouho, aby divák „pŕečetľ právé to, co je treba. Je-li kratší, môže divákovi uniknout jeho 
smysl, néjaká dôležitá informace a nékterý motiv, nebo dokonce smysl filmu se stane nejasným. Divák 
zneklidní pocitem, že néco pŕehlédl, a jeho soustŕedéní je narušeno. Naopak je-li zábér príliš dlouhý, sleduje 
divák i nepodstatné véci, objevuje nepresnosti a chyby (v dekoraci, v komparsu), jeho pozornost se tŕíští, 
nebo se divák prosté nudí. 

Čitelnost zábéru je však ovlivnéna mnohá faktory. Napríklad jeho zarazením do určitého poradí. Velký 
celek na začátku filmu môže být dlouhý, protože divák objevuje stále nové informace. Uprostred filmu zná již 
divák hlavni hrdiny, umí je (díky osvétlení, kompozici, kostýmu apod.) v davu najít, tentýž zábér musí být 
kratší. Nebo príklad z náučného filmu: v detailu soustruhu se nôž zaŕezává do rotující tyče. Obsah zábéru je 
jednoduchý, zábér môže být krátký. Pŕidáme-li ale komentár, který popisuje funkci stroje, nastavení nože a 
další technické detaily, objevujeme stále nové podrobnosti a délka zábéru se značné zvétší. 

Čitelnost zábéru tedy nezávisí jen na jeho délce, ale i na jeho poradí v sekvenci, dramaturgickém 
významu, obrazových hodnotách (velikost, kompozice, osvétlení, barevná tonalita), spojení se zvukem atd. 

Právé toto pravidlo nám však dokumentuje zásadu, že znalost ŕemeslných princípu umožňuje jejich 
védomé porušování za účelem obohaceni výrazových možností filmu. Napríklad: príliš dlouhý zábér, který 
zpravidla rozptyluje nebo nudí, môže za jistých okolnosti zvyšovat napétí. Predstavme si, že hrdina prohlíží 
opušténý dum. V okamžiku, kdy projde chodbou a zavŕe za sebou dvere, hodnota zábéru zdánlivé končí, 
detail nehybné kliky je snadno čitelný a nicjiného diváka nemôže zajímat. Ale setrváme-li pŕesto déle, môže 
v divákovi vzhledem k atmosfére pŕíbéhu vzrustat napjaté očekávání - co se asi za dvermi déje? Zazní-li 
dokonce za dvermi néjaký rachot či zaúpéní, má zábér, prodloužený daleko za béžnou mez, stále svuj 
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význam. Práve tak príliš krátký „nedočtený“ záber múže vést diváka ke zdání, že pred nim néco ukrýváme, 
k vyvolání pocitu tajemství, nejistoty, uspechanosti atd. 

Ani v prípade našeho soustruhu není vše zcela jednoznačné. Nuž pravidelné ukrajuje ocel, tvar tyče se 
méní pred našima očima, modré špirály hoblín vytvárejí fantaskní obrazce - kouzlo barevné makrofotografie 
v pohybu múže bez veškerého komentáre vyjádrit radost z postupující práce nebo prosté estetický zážitek 
ze hry tvarú, barev, pohybú (ovšem nikoliv v naučném filmu). Zde již pro stanovení délky zábéru 
nepoužíváme kritérium racionálni (čitelnost významu), ale emocionálni (pocit, rytmus). 

Dostáváme se tak k pojmúm tempo a rytmus, aplikovaným na strihovou skladbu z oboru hudby. Tempo 
je rychlost, ve které je skladba provedena (largo, moderato, presto). Analogicky ve filmu je tedy tempo 
určeno rýchlostí akce, pohybu hercú, kadence dialogú, ale také rýchlostí pohybú kamery (nájezdú, 
panoram), a to jak uvnitŕ jednoho zábéru, tak prúbéžné v zábérových radách. Obecnéji je pak určeno 
zpúsobem vyprávéní déje (baladický, dramaticky apod.). 

Rytmus je v hudbé definován jako pravidelné strídání prízvučných a neprízvučných dob. U filmu jim 
nejčastéji rozumíme frekvenci strídání zábérú, ale toto hledisko je zcela povrchni. Sledujeme-li jediný zábér, 
múžeme v ném objevit pravidelné zmény v pohybu hercú, v obsahu pŕedního či zadního plánu apod. (V 
dlouhých zábérech filmu Miklóse Jancsóa Elektra občas obrazem projíždí skupina jezdcú na koních.) Tyto 
pravidelné výrazné zmény kompozice patri k tzv. vnitrnímu rytmu zábéru. Ŕekli jsme si, jak se s rúznými 
činiteli méní čitelnost zábéru, po určité dobé divák pochopí smysl zábéru a jeho zájem pak ochabuje. 
Predstavíme-li si v grafickém znázornéni krivku divákova zájmu, múžeme rytmus strihu určovat také podie 
toho, stŕíháme-li pravidelné v okamžiku kulminace krivky, pred ním nebo po ném. Pŕesnéji tedy rytmus 
pojímáme jako vzájemné vztahy délek jednotlivých zábérú. Je pochopitelné, že ke zménám vnéjšího i 
vnitŕního rytmu dochází v rámci celého filmu i jednotlivých sekvencí a tyto zmény ovlivňují i nadŕazené tempo 
vyprávéni, které je globálné určeno žánrem filmu, letorou režiséra atd. 

Na začátku hudebních i dramatických útvarú bývá expozice, která podá nezbytné úvodní informace, 
predstaví hlavní osobu nebo základní hudební motiv. Také ve filmu bývá - nékdy již pred titulky - expozice 
seznamující s hrdinou nebo s atmosférou pŕíbéhu. Múže být podána v nékolika zábérech, ale i v jednom 
zábéru, který na začátku chvíli trvá, než začne vlastní déj. Tomuto trvání ŕíkáme rozeznéni a jeho hlavním 
úkolem je pŕedevším emotivné pfipravit diváka na následující vyprávéni. Ve spojení s výtvarnou a zvukovou 
složkou múže navodit pocit nostalgického pastorále, hrúzostrašného očekáváni apod. Zábéry rozezníváme 
nejen na začátku filmu, ale často i v úvodu nékterých sekvencí. 

Ješté dúležitéjší je, aby zábéry na konci sekvencí a zejména na konci filmu doznívaly. Ustŕihneme-li 
zábér s ukončením akce, podtrhli jsme jeho informatívni charakter (zobrazením akce splnil svúj úkol, nie víc 
se od néj nežádá). Prodloužíme-li jej za trváni akce (hrdina odešel, místnost je prázdná), nebo sledujeme-li 
akci i poté, kdy se dál nerozvíjí (hrdina odchází od kamery), dáváme zábéru širší smysl, začleňujeme 
hrdinovu individualitu do obecnéjších souvislostí, necháváme divákovi čas k filozofickému shrnutí, vlastné ho 
k tomu vybízíme. A stejné tak v závérech sekvencí je doznéni potrebné k uvolnéní napétí, k uklidnéní 
smíchu, k vychutnávání pŕedchozí atmosféry. 

Je pochopitelné na režisérovi, aby takový zábér natočil v dostatečné délce a aby jeho obrazová náplň 
oné atmosfére či myšlence odpovídala. Jestliže príbeh mladé dvojice zakončíme tím, že oba hrdinové ve 
velkém celku odcházejí rozkvetlou alejí k proslunénému horizontu, bude závérečný smysl jiný, než když jdou 
zablácenou cestou do bezútéšného sídlišté. Strihač pak ovšem musí odhadnout správnou míru rozeznéni a 
doznéni, aby divák nebyl predčasným stfihem vyrušen, nebo naopak aby zábér nevypadal jako samostatný 
snímek nebo dokonce jako potenciálni začátek dalších událostí. 

Rozeznéni a doznéni zábéru nékdy bývá doplnéno roztmívačkou a zatmívačkou, tedy filmovou 
interpunkci, která ješté zdúrazní pŕedél mezi sekvencemi. Často se však naopak používá ostrých pŕechodú z 
jednoho déje do druhého, nékdy podporeného obrazovou či zvukovou souvislostí. Chlapec ŕekne 
kamarádovi: „Tak zítra v pét!“ - strih - hodiny ukazují pét hodin, švenkujeme na oba kluky pod nimi. Nebo 
kluk ukazuje tátovi v obchodé kopací míč - strih - VD míče a po odjezdu kamery se kluk rozbíhá k 
provedení pokutového kopu. Takové strihy se béžné používají jako časová zkratka či elipsa 

Ostrý strih je však také špecifický výrazový prostŕedek sloužící pŕedevším ke zdúraznéni kontrastu 
dvou situaci či atmosfér, k nečekanému zvratu či pointé. K prechodu z klidu múžeme navíc použit i nárazu 
ve zvuku, nápadného pohybu v obraze apod. Predstavme si dvojici uprchlíkú, kteŕí zabloudí a zachráni se v 
opušténé stodole. Mírné doznení zábéru spících uprchlíkú zvýši pocit bezpečí. Tu nastŕihneme detail hlavné 
kulometu a současné (nebo o nékolik okének dŕíve) ohlušující palbu, zbéhové jsou v ohnisku ranní bitvy. 
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Podstatou ostrého strihu je tedy prekvapivá zmena situace konfrontující kontrast dvou sekvencí a provedená 
v nečekaný okamžik s maximálni presností a výrazností. 

Rozeznéní, doznení, ostrý strih, zmeny rytmu a tempa jsou samozrejmé v úzké souvislosti s dra¬ 
maturgickou linkou. Jakékoliv okrasy budou ryže formálni a neúčelné, nebudou-li odpovídat obsahu scénáre. 
Najít korešpondující celkový i dílčí rytmus strihu, jeho zménami se vyhnout monotónni rozvláčnosti, podpoŕit 
smysl díla a vytvoŕit promyšlenou agogiku filmu - to je asi nejtéžší, ale velice dôležitá složka strihu. 


Návaznost zábérú 

Soustreďme se nyní na väzbu dvou zábérú bezprostredné následujících vjedné sekvenci, splňujících tri 
klasické jednoty místa, času, déje. Predpoklady k jejich plynulému spojení jsou dány již v natočeném 
materiálu (viz kap. Realizace), ale pripusťme, že oba zkoumané zábéry ideálné splňují všechny uvedené 
podmínky. Jak je tedy nejlépe vázat, aby dramatická akce plynula hladce z jednoho zábérú do dalšího? 

Velice jednoduše a výstižné to formuloval již v roce 1927 Georg Wilhelm Pabst: „Stŕíhat je treba v tom 
zábérú, kde je postava v pohybu, a jako následující pŕipojit zábér, ve kterém pokračuje buď tentýž pohyb, 
nebo trvá pohyb jiný“. 1 Tato zásada plynulosti pohybu je velice užitečná a sméŕuje k plynulému vývoji akce, k 
dynamickému zpusobu vyprávéní. Pro naše účely je však ponékud jednostranná a povrchní. Púsobí napŕ. 
velice nepríjemné, jestliže krátce pred koncern zábérú dochází ke zméné ustálené situace, objevuje se 
náznak nového pohybu nebo nový element. Klidné sedící človék pohne prudce rukou, do zábérú vejde nová 
osoba, dokonce i když se v pozadí objeví komparsista v kfiklavém plášti, nebo vjede nákladní auto, ovlivňuje 
téch nékolik okének pred koncern záberu velice rušivé čistotu strihu. S takovými prípady se často setkáváme 
v dokumentárních filmech, kde déní pred kamerou není organizováno (pouliční ruch), a strihači tento faktor 
podceňují. 

Toto upozornéní pochopitelné neplatí, jestliže jde o pohyb pokračující v následujícím zábérú. Zábér 
múžeme ukončit v náznaku začínajícího pohybu (vstávání od stolu), jestliže v následujícím zábérú vidíme z 
jiného postavení kamery téhož herce pokračujícího ve stejném pohybu (vstane a odchází od stolu). Takové 
navázání pohybu naopak pri správném provedení zábéry spojuje, zvyšuje dojem plynulosti akce a celkovou 
koncepci skladby dynamizuje. Bylo by však chybou domnívat se, že stačí najit si presné okénko, kdy byl 
pohyb v prvním zábérú ukončen, a následujícím okénkem druhého zábérú v pohybu pokračovat. Pro film je 
totiž charakteristické (oproti televizní inscenaci), že aniž si to divák uvédomuje, takŕka v každém strihu 
pohybu vynecháváme jeho vétší či menši část a právé volba délky oné vynechané části je jedním z 
prostredkú, kterými strihač ovlivňuje tempo vyprávéni. 

Zkracováni (nékdy naopak prodlouženi) plynulého pohybu však ovlivňuje nejen zrýchlení či zpomalení 
tempa, ale v určitém kontextu múže mít i význam psychologický - znázornit váhání, nedočkavost, strach - 
múže pomoci i k dokreslení charakteru postavy. Zamysleme se nad situací, kdy ke dverím pŕichází neznámý 
mladý muž a zvedá ruku (PC), pokládá ruku na kliku a tiskne (VD) a pŕes odvrácenou tvár bezmocné stareny 
vidíme vnitfní stranu dverí s pohybující se klikou (C). Jak asi strihneme informaci o príchodu do bytu a 
kolikrát delší bude ta pasáž v horroru? 

Jestliže osoba vyjde a necháme zábér prázdný, múže mít - často ve spojitosti se zvukem - tento 
postup svoji funkci (očekávání, príprava gagu). Právé tak prázdný zábér, do kterého postava vejde, múže být 
informaci o prostredí, vyjádŕením atmosféry, prípravou šoku (do zábérú se vsune ruka s pištolí). V obou 
pŕípadech také múže jít o expozici nebo doznéní sekvence, o prípravu časového skoku. Uprostred déje však 
prázdný zábér brzdí akci. Snažme se hrdinu sledovat v obou zábérech: jde napŕ. zleva doprava, strihneme v 
pravém okraji, ve druhém zábérú v levém okraji odchází od kamery apod. Není-li jeho pohyb presné natočen 
a strih vypadá špatné, necháme plný pohyb ve stredu kompozice a ve druhém zábérú hned po strihu 
postava vejde, nebo naopak hned jak v prvním zábérú opustí obraz, strihne na druhý, kde je akce v plném 
proudu. Velice rušivé púsobí prázdný zábér (postava vyšla) na prázdný zábér (postava vejde). 

Pri precházení pohybu z jednoho zábérú do druhého však není podstatné jenom prodlouženi či zkrácení 
pohybu, dôležité je i místo presného strihu. V praxi se často setkáváme s pŕípadem, že v obou zábérech 
nebyly dodrženy požadované jednoty herecké akce a stéží nacházíme alespoň jedno místo, kde Ize oba 
zábéry vázat. Nékdy dokonce nenacházíme ani to, a pak volíme mezi dvema zly; nečistý strih nebo vložený 
prostŕih. Znovu upozorňuji, že jedním z nejdúležitéjších úkolú strihu je volba správného tempa, které je 
zpravidla určeno již žánrem a obsahem filmu,režisérovým rukopisem a konkrétné pak vnitŕním tempem 
jednotlivých zábérú a rytmem dialógu. Zachování spádu akce bez hluchých páuz je daleko dúležitéjší než 
problematické tríbeni „čistého strihu“. Predstavme si, že v celkovém zábérú pŕistoupí k obédvajícímu 
gentlemanovi nenápadný pán a položí mu ruku na rameno se slovy: „Zatýkám vás!“. V následujícím zábérú 
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(PD) musí nutné následovat reakce zatčeného (otočí hlavu a vyskočí) dŕív, než veta dozní. Bylo by chybou 
čekat, až ruka s vidličkou bude vuči rtum ve stejné poloze jako v pŕedchozím celku. Porušit Ize toto pravidlo 
jen ve zvláštních prípadech (ledová chladnokrevnost hrdiny, double-take čili „dlouhé vedeni“ komika atd.). 

Prozkoumejme teď prípad, kdy máme v dostatečné délce dva zábery s naprosto stejnou akcí. Vyjdeme 
ze vzrušeného dialógu dvou osob, snímaného strídavé v PD obou protagonistu. Náhle se muž rozpŕáhne a 
dá dívce políček. Jestliže strihneme po nápŕahu mužovy ruky na dívku a do zábéru vletí ruka, která ji uderí, 
pak zdurazňujeme fakt políčku, jeho nečekanost, brutalitu. Dominuje postava dívky, zejména stŕihneme-li 
ješté dŕíve, tj. vidíme-li poslední její slova, její vzpurnost, která vedia k potrestání. Strih bez nápŕahu ruky nás 
prekvapí náhlým zvratem situace. 

Jestliže po políčku zustáváme na zábéru muže, jde pŕedevším o eufemismus, vlastní drastický akt byl 
vynechán; (ale také môžeme dívku krvavé nalíčit, brutalita je zvýšená). Zajímá nás muž, jeho reakce, on je 
pánem situace, vedoucí postavou akce. Navíc takto oddalujeme dívčinu reakci, na kterou je divák jisté 
zvédav, a môžeme si tak pŕipravit východisko pro nečekané prekvapení (dívka se usmívá nebo míŕí pištolí). 

Je také možno stŕíhat pŕímo v pohybu, to znamená ruka již letí a v následujícím zábéru dopadá na 
dívčinu tvár. Zde se nesoustŕeďujeme ani na jednu z postav zvlášť, obé jsou rovnocenné a samotnou akci 
sledujeme dynamickým zpôsobem vhodným pro akční sekvence. Tento strih pŕímo v pohybu má ješté další 
výhody technického rázu: jednak môžeme pohybu pŕidat vérohodnosti (facka pôsobí tvrdéji než facka 
imitovaná hercem, který svou partnerku šetrí, jindy je zase tasení pištole zázračné rychlé apod.), jednak 
tímto stŕihem zakryjeme ruzné nedostatky v návaznosti. Platí totiž zásada, že divák je upoután právé oním 
prudkým pohýbem a pŕestává vnímat ostatní komponenty obrazu. Z vlastní praxe mohu uvést príklad, kdy ve 
dvou PC v protipohledu vidíme chlapce malujícího byt. Dynamickým stŕihem v rozmáchlém gestu rukou 
(prekrytým vzrušeným dialogem) se mi podarilo perfektné zakrýt fatálni omyl, že chlapec držel štétku nejdŕív 
v pravé, pak v levé ruce. Kromé výjimečných, dramaturgicky pripravených momentu (prípad s pištolí) jsou 
výše uvedené teórie ponékud špekulatívni. V praxi záleží pŕedevším na kontextu déje, na rytmu strihu, 
zejména pak na zpusobu, jakým jsou zábéry snímány, a tedy i na počtu možnosti, které režisér strihači 
ponechal. Vétšinou se strihač ŕídí spíš intuicí. 

Z ryže formálního hlediska rozebírá strih v pohybu Karel Reisz. 2 Pŕiklání se ke strihu klidovému: pri 
strihu z C na AZ se hrdina napije ze sklenice. Nájdeme si tedy v celém pohybu klidové místo (natáhne ruku a 
uchopí sklenici - zvedá ji a pije), nebo - což se pokládá za výhodnéjší - striháme hned v začátku pohybu 
(herec prestane mluvit a sklopí oči - natáhne ruku, uchopí sklenici a pije). V klidném epickém zpusobu 
vyprávéni, kde odpadaj í výše uvedená dramatická hlediska, pôsobí takový strih skutečné velice čisté a 
plynulé. Nékteŕí režiséri však vyžadují strih často bez ohledu na neklid v zábéru, pohyb kamery, začaté a 
neukončené herecké akce. V tomto pŕípadé obétujeme strihovou čistotu pohybu, vzrušenému vyprávéni 
déje,typickému pro akční filmy. Reisz dále pŕichází se zajímavou pŕipomínkou: pri zúžení zábéru (z PC na D) 
stŕíhat v okamžiku, kdy se „do detailu vlévá látka, na níž v dané chvíli nejvíc záleží“, 3 tedy v uvedeném 
príkladu když se ruka se sklenici objeví na dolním okraji druhého zábéru. Takový zpôsob má i tu výhodu, že 
strihač snadno dosáhne vizuálni shody akce i pri nepŕesném natočení obou pohybu. 

Pohyb pŕecházející plynulé z jednoho zábéru do druhého je typický také pro prípad stíraček a 
falešných švenku. Stíračky obrazu se jako vazba používají s oblibou zejména v dokumentárních filmech, 
kde pôsobí jako plynulý prechod z prostredí do prostredí. Strihneme je tak,že na konci prvního i na začátku 
druhého zábéru se pred kamerou pohybuje objekt (automobil, chodec) približné stejné neostrý, pochopitelné 
ve stejném sméru a stejnou rýchlostí. Oba zábéry mají být tonálné vyrovnané, objekty ve stejném tónu, ev. v 
podobné barvé zejména v místé strihu, aby nedošlo k nápadné zméné. Čím pomalejší je pohyb objektu, tím 
pŕesnéjší musí být provedení. 

Obdobnými princípy se ŕídí i tzv. falešný švenk nebo strh. V tomto pŕípadé se však nepohybuje snímaný 
objekt, ale kamera. Používá se v bližších zábérech (PD - VD). Predstavme si D hrdinovy tváre, vytŕešténí 
očí a prudký strh kamery na odklápéné víko rakve. Pri zachování uvedených podmínek (sméru, rýchlosti, 
tonality, neurčitého neostrého pozadí) môžeme tento zábér natočit jako dva zábéry a spojit tak ateliér s 
reálem, pŕeklenout časovou pauzu potrebnou k pŕípravé druhého zábéru apod. 

Podobného princípu se používá i ke spojování panoram a jízd. Lze je však navazovat i bez téchto 
stíraček pri dodržení nékolika zásad. Kromé samozrejmého dodržení obvyklých jednôt je velice dôležité 
zachováni tempa herecké akce v obou zábérech, napŕ. približné stejná rychlost béhu, stejná únava béžce, 
pri jízdách stejný smér a rychlost kamery. Nepoužíváme-li stíračku (postava je v obraze na konci prvního i na 
začátku druhého zábéru), je nutno markantné zménit postavení kamery (zepŕedu zboku) nebo úhel zábéru 
(PC - PD). Nepríjemné pôsobí i taková maličkost, jakou je nepatrná zména v kompozici, kdy postava ve 
strihu nepatrné „poskočí“ na jednu či druhou stranu. Zejména posunutí postavy zpét (proti sméru pohybu) je 


Strihová skladba 


111 


nápadnou chybou. Naopak málokdy vadí porušení kroku, kdy postava vykročí dvakrát pravou nohou, nebo 
udélá abnormálne „dlouhý“ krok. 


Čas a prostor 

Objektívni čas, po který divák sleduje dílo, mérený hodinkami, nazveme čas reálný. V tomto reálném 
čase mužeme sledovat mésíc ze života detektíva, pét let válečných událostí nebo životní cestu malíre od 
narazení do smrti. To je čas filmový nebo dramatický. „Za dramatický čas považujeme onen výsek vývoje 
jevu (dramatu, ale také dokumentu objektívni jednorázové skutečnosti v publicistickém díle), v némž jev 
vznikl, pŕeméňoval se a dospel k novému, vyššímu stavu.“ 4 - Čas subjektívni (tj. čas ve vztahu k 
psychológii a pocitum postavy) zná každý divák z vlastní zkušenosti. Každému z nás se zdá hodina čekání 
na vlak nekonečné dlouhá a týden pékné dovolené neuvéŕitelné krátký. Proto se u dobrého filmu vnímavý 
divák snadno vcíti do hrdinova subjektu a spolu s ním prožívá zdánlivé časové deformace. Ať už pracujeme 
s časem filmovým nebo zejména v klíčových, emotivné zduraznéných okamžicích pŕecházíme k času 
subjektivnímu, vždy máme možnost čas kondenzovat nebo zŕeďovat. Nebudeme rozebírat filmové triky 
vznikající rýchlejším nebo pomalejším béhem kamery, zustaneme u ryže skladebných postupu. 

Nékteré zásady již známe, napf. čas, který uplyne bezmocné staŕence z minulé kapitoly, než neznámý 
muž stiskne kliku, vstoupí a ona se dozví (a divák s ní), znamená-li pŕíchozí pomoc nebo smrt - to je typický 
čas subjektívni. Pri manipulaci s časem ve strižné ovšem nejsme omezeni jen na délku, eventuálne 
opakováni (nékolikeré vystrídání PD stareny a VD kliky). Dúležitou úlohu hraje i vcházení a vycházení ze 
zábéru. Divák je zvyklý, že chuze jako predpoklad pouhého pŕemísteni osoby se ve filmu eliminuje na 
minimum, realistické znázornéní chuze mu již pripadá zdlouhavé nebo jako významné protahováni času. 
Naopak ostrý strih s vynecháním pohybu má být zpravidla néčím vie než pouhým vypušténím časového 
úseku, má být treba emocionálním nárazem. Prázdné zábéry, ze kterých nékdo odešel, nebo do kterých 
nékdo vejde, vystupují ve filmu velice nápadné. Bylo rečeno, že jsou-li strihačovou chybou, je to chyba 
markantní. Naopak pri správném načasováni a vhodném zvukovém zpracování prodlužuji čas, dramatizují a 
pri určitém spojení se sousedními zábéry (natočený jako „pohled hrdiny“, tj. po predcházejícím detailu 
protagonisty a z jeho pohledu) prevádéjí čas na deformovaný, subjektívni. 

Zde se konečné musíme zmĺnit o velice duležitém skladebném prvku, a tím je prostŕih. Prostŕihem 
rozumíme krátký zábér, který vkládáme do zábéru nebo mezi dva zábéry určitého déní, abychom jej doplnili 
o novou informaci, nebo abychom ukázali jiné déní, více či méné související. Pro názornost dva béžné 
príklady: 

D obratné ruce chirurga pracují sjistotou, nástroje se strídají 

D jeho oči nad rouškou jsou soustŕedéné, čelo je zpocené 

D ruce pracují s neochabující presností 

nebo: 

VC závod na 400 m byl odstartován, závodníci vbíhají do zatáčky, závodník v první dráze vyrovnává 
handicap 

PC vzrušení diváci vyskakují ze sedadel C - závodníci jsou v cílové rovince, závodník z první dráhy 
vítézí 

Často se - jako v prvním príklade - stává, že prostŕih vložíme do zábéru, který byl puvodné natočen 
vcelku, abychom zdôraznili néjaký fakt, zménili smysl zábéru, nebo ukázali nepostŕehnutelnou podrobnosť 
Zdánlivé jednoduchá záležitost rutinované praxe se prostŕihem chirurgovy tváre muže zménit v dramatický 
boj o lidský život. Detail utŕženého knoflíčku od košile prostŕižený do zábéru svlékání nám zdurazní stopu, 
která pozdéji odhalí vraha. Detail utahovaného šroubu v zábéru montáže ukáže, který šroub je treba presné 
seŕídit. Detail posluchače s ironickým úsmévem prostŕižený do zanícené ŕečníkovy tirády dá obsahu jeho 
projevu nový význam. Atd. 

Není náhodou, že skoro vždy uvádím jako príklad detail, neboť prostŕih bývá vétšinou zábér s podstatné 
užším úhlem než oba zábéry sousední. Souvisí to s jednou z jeho funkcí: informovat. Jestliže část akce 
není v zábéru srozumitelná, prestrihneme detail. Jestliže chceme zduraznit neočekávaný, dramaturgicky 
závažný moment, prostŕihneme detail. Detail - stŕižený ojedinéle mezi širší zábéry, tedy nikoliv v sekvenci 
snímané celé v D a PD - má ve strihové skladbe funkci akcentu, výkričníku, upozornéní. Je tedy chybou, 
když tvurci filmu náhle stŕihnou na detail nie neŕíkající tváre vedlejší postavy nebo z technických duvodú 
pŕestŕihnou bonboniéru na stole, aniž by méla svuj déjový význam. Divák pak velmi dlouho čeká, kdy 
neznámý muž v pozadí rozŕeší situaci, nebo kdy hrdinka sní bonbón a padne otrávená cyankalim, a když se 
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neznámý ani bonbón do konce filmu neobjeví, vrtá mu hlavou, oč vlastné šlo. Jeho soustŕedéné vnímání 
bylo zbytečné narušeno, mohlo dojít i k falešnému chápání smyslu. 

Obráťme se však k našemu druhému príkladu, známému ze zpravodajských šotu. V provedení, ve 
kterém je popsán, muže znázornit nadšení publika nad vítézstvím domácího závodníky. Ale v béžné praxi 
má pŕevážné jediný účel: jako časová zkratka. Podobné mužeme z približujícího se oblaku prachu stŕihnout 
na jezdce na koni dojíždéjícího k bráné hradu, použijeme-li prostfihu hradního zbrojnoše. Ale i tehdy je treba 
dodržet určitou logiku. Stŕihneme-li nezŕetelný oblak ve VC krajiny - PD zbrojnoše, který se snaží rozeznat, 
co se déje, - PC jezdce, který zastavuje dva kroky pred ním - dopouštíme se chyby. Tretí zábér na druhý 
neváže, protože zbrojnoš napíná zrak a nepoznává jezdce, i když ten je skoro u ného. V takovém pŕípadé 
musíme ve druhém zábéru zachytit napŕ. zménu zbrojnošova výrazu z pátravého pohledu na uvítací úsmév. 

Je samozrejmé, že máme-li natočen pŕíjezd vlaku na kameru v jednom zábéru, nebudeme po prostŕihu 
čekající ženy pokračovat se zábérem pŕíjezdu právé v místé, kde jsme v prvním zábéru skončili (zdálo by se, 
že vlak couvl). Nepomôže však ani, když ze zábéru vlaku vyjmeme část v délce prostfihu. Začátek tŕetího 
zábéru záleží na rýchlosti pohybujícího se objektu (vlaku), dále na tempu akce (dramatická, epická), na 
ženiné pocitu (téší se, nebo má tušení blížící se tragédie) a také na formálním obsahu prostfihu. Pŕedevším 
na jeho čitelnosti. Pri stejné délce se zdá tím delší, čím dŕíve jej pŕečteme - muže tedy zastoupit i vétši 
časový úsek (vlak muže být ve tretím zábéru blíž). Proto ke stejnému časovému skoku potrebujeme delší 
prostfih PC nebo C, detail stačí kratší. Je-li detail statický, zdá se delší (uplyne delší čas), je-li v pohybu - 
stačí zapalování cigarety - zdá se již kratší. Zajímavéjší prostfih nám ubéhne rychleji (do kamery se obráti 
neznámá krásavice), nudný prostfih trvá zdánlivé déle (kyvadlo hodin) atd. 

V praxi se setkáváme ješté se čtvrtou funkcí prostŕihu - technickou. Prostŕedkují „väzbu mezi dvéma 
zábéry, které nelze svázat bezprostredné“. 5 Režisér natočil dva zábéry exteriéru, které nejdou k sobé - 
použijeme prostfih lánu obilí. Potrebujeme vystfihnout nevhodnou část interview - prostfihneme magnetofón. 
Nejde tedy o časovou zkratku, ale o tzv. „vatu“ mezi dva zábéry a ostražitý režisér si pfi každé reportáži 
nékolik nie neŕíkajících zábéru natočí, aby s nimi mohl volné manipulovat. Zejména u filmu s pevným 
scénáfem by však i tyto zábéry mély vyhovét požadavkúm na prostfih: doplnit, obohatit jev o novou 
informaci. 

Pomoci prostŕihu mužeme čas kondenzovat. Ale ve filmu mužeme jeden časový interval nebo jediný 
okamžik protáhnout a rozložit na nékolik malých částí. Je to treba prípad tzv. pŕetržitého pohybu. Jestliže 
zatáhneme za záchrannou brzdu, stojí vlak podie tvrzení odborníku do péti vteŕin. V dramatické sekvenci 
takový prípad muže vypadat takto: ruka zatáhne za záchrannou brzdu, kola vlaku začínají brzdit, strojvudce 
je vydéšen, zavazadla padají z poliček, nékolik zábéru cestujících a policistu, ktefí ztratili rovnováhu, od 
brzdících koi létají jiskry, policista balancuje a vy ta h uje pištoli, zjednohovozu vyskakuje uprchlík, policista se 
prodírá mezi zmätenými lidmi ke dvefím, vlak se zastavil, uprchlík mizí v lese. Popsaná akce by ve filmu 
stéží zabrala méné než patnáct vtefin, a pŕece by nepôsobila zdlouhavé. Je však nutné, aby jednotlivé 
zábéry - kromé prvního - začínaly v pohybu, a to postupné v jeho pozdéjší fázi. Krátký zábér padajících 
zavazadel napf. musí být na začátku, cestující ztrácejí rovnováhu, ke konci již padají nebo se zvedají, kola 
se postupné pohybují stále pomaleji. Klasickým pfíkladem časového prodloužení celé sekvence je 
Ejzenštejnuv Kŕižník Potémkin. Vojenská jednotka projde volným krokem odéské schodišté za necelé dvé 
minutý, slavná pasáž masakru trvá ve filmu asi šest minút. 

Limitní hodnotu tohoto protahování času tvorí prípad zastavení jediného časového okamžiku. Zastavíme 
treba pohyb stop zábérem („mŕtvolkou“ - obraz na určitém políčku znehybní) a pozorujeme situaci v tomto 
jediném okamžiku. Šipková Ruženka se pichla do prstu - budeme tedy vykreslovat jednotlivé komponenty 
této klíčové situace: král nese jídlo k ústum, ale nedonese - stop zábér - kuchaf napŕáhne ruku, ale kuchtíka 
neuhodí - stop zábér, hosté tančí - stop zábér apod. 

Neustále se rozvíjející filmová feč brzy objevila další z kouzel filmu: časem je možno pohybovat se 
stejné neomezené jako prostorem. Mluvili jsme o tom, že určitý časový úsek Ize protáhnout nebo zkrátit. 
Celá časová údobí je možno pŕeskočit nejruznéjšími zpusoby - počínaje titulkem „a prešlo léto“, zménou 
exteriéru (kvetoucí stromy — opadané listí), charakteristickou rekvizitou (otáčení listú kalendáre, pfibývající 
obaly konzerv). Dúležitou úlohu sehrála interpunkce - prolínačky, roztmívačky, zatmívačky atd. Postupné se 
stal divák vnímavéjším, dnes mu stačí nepatrný náznak rekvizitou (druh kvétin ve váze), kostýmem (pŕevlek, 
eventuálné v závislosti na módé), maskou (zména účesu, šediny), ve strižné jenom doznéníjedné sekvence 
a rozeznéní druhé, nékdyjen ostrý strih. 

Právé tak svobodné se mužeme pohybovat i časem nazpét, zabývat se vzpomínkami, událostmi 
dávných let. Tradice zostŕovaného detailu hrdinových očí, prolínaček a výrazných hudebních prechodu už 
pominula. Lze ŕíci, že v současné dobé se mužeme pohybovat časem zcela libovolné jen pomoci ostrých 
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strihu, bližší časové určení je vecí výše zmĺnéných charakteristických prvku z obsahu záberu. Téžišté 
pohybu časem se tedy presunulo do období psaní scénáre a realizace. 

S vyjadŕováním času úzce souvisí i vyjadŕování prostoru. Predstavme si, že omráčený hrdina je v 
bezvedomí pŕenesen na neznámé místo. S velikostí místnosti, ve které se probudí, se môžeme seznámit 
nékolika zpusoby. Múže ji obhlédnout jediným pohledem - záber celku. Múže ji prozkoumat podrobnéji - 
panoráma po místnosti nebo montáž jednotlivých detailních a polodetailních záberu. Tedy zpusob deduktivní 
a induktívni. Hrdina se však také múže probudit ve tme a pak bude zpusob poznávání odlišný. Múžeme si 
pomoci zvukem - když se kroky rozléhají dlouhou ozvénou, je jisté prostora veliká. Jinak nezbývá, než se 
vydat po hmatu na cestu. Když na všech stranách brzy narazíme, jsme v malé kobce. Potvrzuje se nám tedy 
z matematiky známá souvislost mezi prostorem, pohýbem a časem. 

Pripomeňme si znovu, co bylo ŕečeno o vyjadŕování pohybu zejména v souvislosti s vcházením a 
vycházením postav ze zábéru. Pŕipomnéli jsme, že prodloužením nebo zkrácením času potrebného k 
pŕekonání určitého prostoru múžeme dopomoci k vytvorení napétí, k charakterizaci pocitú postav. Ale to vše 
platilo pouze za predpokladu, že daný prostor známe buď z pŕedchozích obrazú, kde jsme jej induktivné či 
deduktivné poznali, nebo z vlastni zkušenosti (vime, že od dverí pokoje k protéjší sténé múže být v zámku 
asi patnáct metrú, v paneláku sotva čtyŕi). Jestliže tento prostor neznáme, pak popisovaná kouzla s 
nedočkavostí nebo osudovostí ztrácejí na účinku a uplyne-li od vyjití muže ze zábéru (za dvere) do príchodu 
do zábéru (k dívce) dlouhá doba, pak si prosté pomyslíme, že dívka stojí v obrovské hale. 

I tento stručný pŕehled snad dokumentuje, že práce s časoprostorem je jedním z dôležitých filmových 
špecifík a že využití a správné a presné provedení všech možností je často práve v rukou strihače. 


Strih sekvencí 

V podstaté v každém filmu se setkáváme s paralelní montáží. Múže být spojením dvou pŕíbehú 
navzájem nesouvisejících, spojených jen ideovou kontinuitou. Mohou souviset prostorové (pŕíbéh mladé 
dvojice je srovnáván s podobným, který se ve stejném dome udal pred dávnými časy). Častéjší je souvislost 
časová - oba deje se odehrávají na rúzných místech približné ve stejném čase - (boj trosečníkú o život a 
postup záchranné výpravy). Múžeme sledovat i nékolik dejú nebo jeden dej, který se rozštépí na nékolik linii 
atd. 


Forma paralelní montáže je zachycena již ve scénáŕi, pri strihu dbáme na čisté provedení. Je nutno se 
zamyslet zejména nad prechody mezi jednotlivými sekvencemi. Filmová interpunkce se již zpravidla 
nepoužívá. Je dobre, když prechod není jen ŕemeslné čistý, ale púsobí navíc i jako metafora, kontrapunkt, 
gag. Namátkou uveďme treba slovní väzbu dvou linií z Fričova filmu Anton Špelec - ostrostŕelec (1932). 
Celé mesto ví, že Špelec zemŕel, ale on se jen skrývá pred c. k. polícií. Sledujeme osudy jeho „vdovy“, které 
sousedi soustrastné ŕíkají, že „chudák, už natáhl bačkory“. Pak strih na nohy v bačkorách, zdvih na tvár 
Špelce, který klepe na prítelovo okno. Podobné Ize využit väzby čisté obrazové, kdy treba v závodé s časem 
vidíme lékaŕe, který se u lóže umírajícího divá na hodinky, a stejný čas ukazují i palubní hodiny letadla, které 
veže potrebný lék. 

Dva paralelní deje se nékdy spojují krížovým stŕihem. Typickým pŕíkladem jsou honičky a pro- 
následování, tedy pŕevážné akční sekvence, kdy spíš než na prohlubování charakterú postav (vétšinou již 
známých) záleží na tempu a rytmu jejich akce. Zde opravdu na stŕihačové práci velice mnoho záleží. 
Výchozím pŕedpokladem je opét názornost a správná časoprostorová orientace. Hned v úvodu bychom méli 
získat pŕehled o rýchlosti jednotlivých partnerú. Pŕedpokládejme, že A beží a je unaven, B jede autem. 
Poméry rýchlostí jsou tedy dány a získáme-li i základní prostorovou orientaci, múžeme odhadnout i šance 
obou postav. Jestliže jedna z obou postav zmení zpúsob pohybu nebo smér, musíme to vidét v zábéru 
(nejde-li o prekvapivý gag nebo léčku). Dúležitou úlohu hrají orientační body. Občas musíme A ukázat v 
nápadném místé, které si divák zapamatuje, a v nékterém z pŕíštích záberú uvidíme B na témž místé. Čím 
pozdéji, tím je pochopitelné vzdálenost mezi obéma vétší a nemôžeme tedy ihned nastŕihnout zábér, ve 
kterém B chytá A za ruku. Bez orientačních bodú stéží vytvoríme dojem, že B jde po stopách A, ale 
pŕedevším nám tyto body umožňuji znázornit vzdalování či pŕibližování obou partnerú. 

Dúležitý je správný rytmus strihu. Základní metodou je pomalejší začátek se širšími zábéry (C, PC), 
postupné ke konci se zábéry zužují a stŕídají rychleji a dramatičtéji. Takový postup by však byl zejména pri 
delší sekvenci monotónni, je tedy treba najít ve stále vzrušenéjším rytmu správné místo pro uvolnéní, pro 
pauzu, po které opét gradujeme k závérečnému konfliktu. Jestliže bylo ŕečeno, že akční krížový strih 
zpravidla nerozvíjí charaktery, neznamená to, že právé v takové pauze nemúžeme zobrazit momentálni 
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psychický i fyzický stav protagonistu (únava, hrúza, krutost). Jinou príležitostí k prerušení je treba ukázání 
rozhodujícího prvku (pohraniční reka, blížící se zachránce) a znázornéni nádeji, jaké má prchající. 

Komplikovanéjší prípad nastane, zapojíme-li do krížového strihu tretí dej (policista se loučí s rodinou, jde 
do služby a je prchajícím mužem zastrelen). Správné načasování a nástupy této nové linie mohou vytvoŕit 
požadovanou retardaci akce a posléze ješté zvýšit spád déje sledováním více motivu současné. 
Pripomeňme si klasickou dokonalost grotesek: honičky se postupné účastní celé mésto a pak se objeví nie 
netušící prodavač džbánu. Tento motiv pak perfektné graduje od zdéšeni preš pokus o záchranu zboží až k 
závérečné demolici. Na tomto príkladu vidíme, že statický zábér prostŕižený do dynamických zábéru béhu 
včetné pohyblivé kamery nemusí akci brzdit, ale naopak ji umocňuje do nového napétí či smíchu. 

Ješté výraznéjším, i když pri své formálnosti i povrchnéjším strihovým postupem je rapidmontáž. Je to 
spíš kratší sekvence složená z krátkých zábéru, které na sebe nemusí vázat ani obsahové, ani pohybové, 
naopak jejich pŕedmétná náplň se markantné liší. Tyto zábéry pak ve své konglomeraci sdélují divákovi 
určitý dojem nebo pocit: panika, karneval, dopravní zácpa, predtucha aj. Pri výbéru a razení záberu není 
rozhodující vzájemná vazba, výhodnéjší je naopak jejich vzájemná srážka. Jediným formálním hlediskem pro 
razení je snaha, aby následující zábéry príliš nedisharmonovaly v kompozici a zejména v tonalité, aby 
divákovo oko nebylo šokováno a neztrácelo tak schopnost vnímat (zaŕadíme-li po jasném zábéru zasnéžené 
pláné krátký zábér tmavého interiéru, divák nerozpozná jeho obsah). Pri vhodném dramaturgickém zarazení, 
promyšleném výbéru jednotlivých komponent hlavné z hlediska lapidárni sdélnosti a pruhledné symboliky a 
pri citlivém rytmickém zpracování mužeme pomoci rapidmontáže vytvoŕit atraktívni, markantní dramatický 
akcent. 

Až dosud jsme se zabývali prevážné stŕihem pohybu, dramatické akce, ale už i amatérský film začíná 
promlouvat. Vénujme tedy nékolik pŕipomínek strihu dialógových sekvencí. 6 

Pŕedevším bychom méli rozlišovat „rozhlasové“ sekvence, ve kterých je divákovi rečeno dialogem beze 
zbytku všechno, od dialógových sekvencí rozehraných nápaditéji, ve kterých hraje obraz približné 
rovnocennou roli. Náročnéjší režisér se totiž snaží rozehrát scénu tak, aby aranžování hercu, pohyb kamery, 
osvétlení, prostredí, rekvizity nejen dotváŕely atmosféru dialógu, ale mély i svou dramatickou funkci, aby 
vizuálni pusobivost prevládala nad slovním sdélením. První typ se zpravidla točí „televizním“ zpusobem tak, 
že po orientačním zábéru C nebo PC se natočí celý dialóg v jednom či více pohledech na jednu osobu, pak 
totéž na druhou, eventuálné se v konci odjede nebo strihne opét na C. Stŕídavé „krížové pohledy“ (blízké 
zábéry na jednoho z protagonistu ev. pŕes rameno jeho protihráče) umožňuji pohled do plnéjšího „en face“ 
postav, tedy pŕehlednéjší mimiku obličeje a hru očí, staví dvé osoby do náležité opozice a dávají strihačovi 
možnost, aby vhodným stŕídáním pohledu a zkracováním či prodlužováním páuz pomáhal rytmizování scény 
a akcentoval dôležité momenty a reakce. Musí sledovat pŕedevším smysl, dynamiku a tempo dialógu a také 
výkony jednotlivých hercu. Po jejich náležitém zhodnoceni muže silná místa zduraznit, naopak slabší 
výkony, nepodarená gesta nebo falešné projevy vystrihne a nahradí pŕesahem nebo prostŕihem. Zkušený 
strihač pečlivé dodržující tempo filmu a citlivé hodnotící herecké výkony muže hercum značné prospét. 

Je-li situace konfliktní, bývá vhodnéjší volit ostrý strih, navazovat zábéry mezi replikami tak, že v obraze 
vidíme herce, který práve mluví. Shodným stŕihem dialógu a obrazu zdôrazňujeme opozici obou partneru, 
zábéry na sebe narážejí tvrdéji. V plynulejší a volnéjší pasáži naopak pomáhá pŕetahování dialógu: 
odpovídající osobu ukážeme dŕíve, než začne mluvit, tedy poslední slova z prvního zábéru pŕeznívají do 
zábéru druhého. Pŕetaženi zvuku dopredu je na místé zejména ve speciálních pŕípadech, napríklad když 
druhá osoba vstupuje do dialógu nečekané, s nádechem tajemství, na konci prvního zábéru ješté 
zaznamenáváme nápadnou a dôležitou reakci na její vstup, tedy v dramaturgicky pripravených momentech. 

Strihač musí často rozhodnout, je-li podstatnéjší rozehrát nebo dohrát hercovu akci za cenu delší pauzy, 
nebo stŕihnout nečisté, nedokončit zajímavou hru, aby byl dodržen spád reči. V dialógových sekvencích je 
vétšinou nutno podŕídit se kadenci reči (viz výše uvedený príklad se zatýkáním), tedy napríklad rozhorčená 
replika musí následovat bezprostredné po urážce. Tempo scény (tedy i strih, délky páuz) bude pochopitelné 
jiné, ŕíkají-li dialóg nepohyblivé hlavy v detailu, pohybují-li se osoby v celku, nebo když kamera panorámuje, 
najíždí, chodí mezi protagonisty, prosté udržuje-li svuj vlastní kompoziční rytmus. 


Zvuková skladba 

Pŕedstavíme-li si jakousi zvukovou partitúru, jejíž jednotlivé „hlasy“ jsou tvorený zvukovými míchacími 
pasy (dialógovými, hudebními, ruchovými) a první „ŕádek“ tvoŕi obrazový pás, a zkoumáme-li vzájemné 
vztahy téchto „hlasú“, docházíme k souvislostem, které Ejzenštejn nazval vertikálni montáži. 7 Budeme-li 
uvažovat o spojení jakéhokoliv zvuku s obrazem, dostaneme nékolik variant. 
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Nejjednodušší elementárni spojení predstavuje synchrónni ilustrace reality; pohyb úst - dialóg, pohyb 
vlaku - supéni lokomotívy. Tato spojení tvorí podstatnou část zvukové skladby vetšiny filmu a nelze je 
podceňovat, nebo dokonce jednoznačné odsuzovat jako ilustrativní reprodukci skutečnosti. Rozhodující je, 
aby byl tento postup zvolen védomé jako jedna z možností vyjádŕení autorova zámeru, nikoliv jako 
automatická nutnost realistické tvurčí metódy. „Uméní tu vlastné začíná od onoho okamžiku, kdy se 
spojením zvuku a vyobrazení už nereprodukuje pouhé spojení existující v prírode, ale navazuje se spojení 
vycházející z požadavku výraznosti díla“. 8 

Béžnou obmenu synchronního spojení obrazu a zvuku predstavuj! jeho rytmické variace, kdy obrazové 
a zvukové zábery nespojujeme ve stejných místech, ale v ruzných délkách a ruzných okamžicích, kdy treba 
jeden zvukový záber podkládáme pod nékolik záberu obrazových. Taková skladba je béžná u hudby, 
atmosfér, patri sem i pŕetahování dialógu, o kterém jsme mluvili v minulé kapitole. 

Náročnejší spojení nazývá Ejzenštejn melodické, protože navzájem korešponduj! vnitfní pohyb obrazu 
(a to jak v kompozici statického obrazu, tak v dynamice obrazu v pohybu) a melódie zvukového doprovodu. 
Vzpomínám-li si na scénu z filmu Jaromila Jireše ... a pozdravuji vlaštovky, kde montáž záberu z ilegálni 
práce Marušky Kudeŕikové (setkání, cesty vlakem, roznáška letáku, nádražní prohlídky, vypétí, únava) je 
kromé nenápadné hudby podložená i jediným prujezdem nákladního vlaku. Zvukový oblouk od vzdáleného 
pfíjezdu a zahoukání pŕes vrcholící dunení kol až po doznívající odjezd do dálky podporil „melódii“ obrazu se 
stoupající dramatičností až k pokojnému unavenému doznení návratu domú. 

Až dosud jsme pŕihlíželi pŕedevším k rytmickému a pohybovému vztahu obsahu a zvuku. Soustŕedíme-li 
se na obsahovou stránku, mužeme vytvoŕit spojení synchrónni - opét pripojujeme k obrazu odpovídající 
zvuk (vidím auto, slyším auto) a spojení v dobrém slova smyslu asynchrónni (vidím auto - slyším vnitfní 
monolog hrdiny). K asynchronním zvukum patrí buď spojení reálné (vidím pokoj s otevreným oknem - slyším 
prujezd sanitky) nebo štylizované (vidím Václavské náméstí - slyším šumení more jako obraz hrdinovy touhy 
či vzpomínky). Právé tato poslední varianta bývá využívána, ba často zneužívána jen v podobe filmové 
hudby, zatímco jiné možnosti bývají z nedostatku tvurčí invence opomíjeny.Proberme si nyní jednotlivé 
zvukové komponenty podrobnéji. 

Mluvené slovo se ve filmu objevuje ve funkci dialógu, komentáre, vnitŕního hlasu, jako zvuková kulisa 
apod. Jednotlivé varianty bývají odlišeny i charakterem zvuku. Vnitfní monolog mívá intimní zabarvení (herec 
mluví potichu blízko na mikrofón), zvuková retrospektíva muže být více či méné „nahalená“ (tj. s určitou 
mírou dozvuku) atd. Normálni dialóg by mél být charakterizován reálnou barvou a prirazenou zvukovou 
perspektívou, tedy v chodbe či v hale s delším dozvukem než v uzavfené místnustce, v pŕírodé a z dálky 
slabší než v hlučné dílné zblízka. Pohybující se herec je úmerné s pfibližováním ke kamere slyšet silnéji. 
Tyto a podobné pfipomínky nebývají pfi postsynchronech respektovány, často jsou opomíjeny, aniž jde o 
zámérnou stylizaci. Kromé nepresné namluvených (asynchronních ve špatném smyslu slova) dialógu a 
občas i falešných hereckých projevu je to další z pfíčin, proč postsynchronizované scény nékdy nedosahuj! 
kvalitou a hlavné emotivností scén snímaných kontaktním zvukem. 

Jestliže striháme scénu natáčenou s kontaktním zvukem, je treba dbát zvukových jednôt. Samozrejmé 
pŕedpokládáme, že základní šum prostredí - reálu či ateliéru - je pro všechny sousedící zábéry stejný. Když 
pfi dialógu pláče díté, musí být tento druhý plán v obou záberoch stejné intenzívni, rytmus vzlyku nemá být 
podstatné narušen. Tyto problémy se pochopitelné týkají i. stránky ruchové: žena mluví a umývá nádobí. Ve 
druhém záberu jí muž odpovídá - rachocení nádobí nesmi zmizet, i když pfi dnešním natáčeni není herečka 
vúbec prítomna. Méné výrazný zvuk však Ize opominout, nastupuje-li ve druhém zábéru zvuk výraznéjší 
nebo dialóg, jinak musíme pŕedchozí ruch nastfihnout v podobé pfesahu do jiného zvukového pásu. Kromé 
uvedených technických parametru záleží ovšem i na hercové prednesu. Odpovídající herec musí reagovat 
nejen na smysl a emocionálni charakter otázky, ale i najejí rytmus a tón. 

Ruchy nasazujeme do nékolika míchacích pásu, abychom méli pfi míchačkách možnost regulovat, 
zdurazňovat a potlačovat jednotlivé zvukové zábéry podie dramaturgických požadavku. Predstavme si 
dlouhý zábér muže, který jde v noci opatrné podie plotu, zastaví se, chvíli naslouchá, otevŕe bránku a náhle 
strne. Takový zábér mužeme podložit atmosférou vzdáleného mésta a noční atmosférou pŕedméstí se 
štékáním psu. Scénu pak sledujeme poklidné. Když pred prvním zastavením pridáme blízké, hlasité 
zaštékání psa a do konce záberu blížící se sirénu policejního auta, pak oba zvukové signály dynamizuj! 
obrazovou složku, podtrhuj! obé herecké akce (ve tmé a v celkovém zábéru málo výrazné) a dramatizují 
atmosféru. Jestli ji dramatizují pfíliš, mužeme blízké zaštékání zeslabit, mužeme také použítjen hudbu (bez 
atmosfér) a sirénu. 

Vidíme, že ve filmu ruchy jednak ilustruj! déní na plátne (kroky, zaskfípení bránky), jednak dokreslují 
atmosféru (hluk mésta); nejsou v obraze, ale mají dramatickou funkci (pes, siréna). 
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Vertikálni zvuková skladba tedy muže vypadat treba takto: 

1. Ilustrace obrazu synchronními ruchy - ve studiu se podie obrazu nahrají kroky, šuštení odevu pri 

prudkých pohybech, nárazy rekvizít atd. 

2. Ilustrace obrazu samotnými ruchy, které nelze nahrát ve studiu (startování či prujezd auta, výstrel aj.). 

(Obojí odpadá pri kontaktním natáčení!) 

3. Dramatické zvuky, které nejsou v obraze (pes, siréna) 

4. Atmosféry (noční mésto, déšť, lesní ptáci) 

Kromé ruchových pásu pripomeňme: 

5. Dialóg (dech, vnitrní hlas, komentár) 

6. Hudba 

Pri míchačkách pak určíme, dojaké míry bude pŕevládat realistický doprovod obrazu, dojaké míry bude 
zkreslen k získání dramatického efektu (Ize treba úplné potlačit blízké kroky a nelogicky zduraznit šusténí 
provazu vytahovaného škrtičem z kapsy - ilustrativní zvuk se stal náhle dramatickým. Ruchovou složku také 
mužeme eliminovat a použít jen hudbu nebo ticho. 

Pokud jde o nasazení zvuku mimo obraz, záleží na citu a úvaze strihače, kde bude zvuk potrebný, kde 
zbytečný, protože hraje hudba, a kde dokonce škodlivý, protože by prehlušil duležitý dialóg. Nasazujeme-li 
zvuky korespondující s obrazem (viz naše zaštékání), musíme podobné jako pfi strihu obrazu správné 
odhadnout reakce jednotlivých postav. Kladný hrdina akčních filmu reaguje bleskurýchle (zvuk presadíme 
asi o 4 okénka pred reakci v obraze), rozvážný človék se otáčí pomaleji a pozdéji. Jedním z oblíbených gagu 
je komikova opoždéná reakce - viz Laurel a Hardy. Jestliže se postava otočí prudce, musí být zvukový 
podnét blíž k reakci, otáčí-li se volnéji, muže být reakce zpoždénéjší. Ovšem žádné matematické zákony zde 
neplatí. 

Musíme počítat s tím, že samotný zvuk bez odpovídajícího obrazu je vétšinou jen obtížné 
identifikovatelný a ani smés hluku nedokážeme rýchle a správné analyzovat. Naopak zejména v 
dramatických pasážích divák nepostrehne, že určitý zvuk neodpovídá charakterem nebo synchronem obrazu 
zcela presné, nebo že dokonce chybí, není tedy treba pŕetéžovat zvukovou stránku jen na základé prehnané 
snahy o absolútni vérnost prostredí. Vzpomeňme klasické scény vézné a pastorovy ženy z Chaplinovy 
Moderní doby (již 19351); sedí vedie sebe, pijí kávu a snaží se zamaskovat trápnou situaci pri reakci jejich 
útrob. Skvélá pantomima je podložená jen kručením žaludku a štékáním psíka, který vždy prozradí autora 
nepŕístojného zvuku. Jiné zvuky (šusténí šatu, cinkání lžiček a šálku) zde nejsou. 

Na druhé strané „slyšící autori“ - a není jich mnoho - védí, že i nerozpoznatelný zvuk má svou náladu a 
že muže vhodné emotivné dokreslovat obraz. Úvodní sekvenci filmu Davida Leana Lawrence z Arábie 
(Oscar 1962) tvorí jízda karavany pouští - odehrává se v tichu. Toto „ticho“ bylo zkomponováno citlivým 
smícháním zvuku vétru, presýpaného písku, kopýt velbloudú boŕících se do písku, vrzání postroju a dalších 
míchacích pásu. Samozrejmé by bylo pohodlnéjší nechat zkomponovat hudbu na orientálni motivy, ale 
pečlivé vypracovaná zvuková skladba pusobí často daleko silnéji. 

Žatím jsme mluvili o shodé obrazových a zvukových zábéru, ale velice silných efektu múžeme 
dosáhnout právé jejich kontrastem. Predstavme si treba náméstí, v dobé dopravní špičky plné lidí, které 
nedoprovází reálný ruch, ale absolútni ticho, ze kterého se pomalú vytne zvuk tryskového bombardéru, 
zesilujícího až do maxima. Narustání napétí a príprava katastrofy je j isté .pusobivé. Podobné múžeme na 
princípu kontrastu rozšiŕovat nebo ménit smysl obrazu. Podložíme-li závody détí na tŕíkolkách revem 
závodních automobilu, dáváme obrazu širší perspektívu. Politik ve VD skončí projev a ozve se burácení 
skandovaného potlesku, odjezd kamery ukáže prázdnou šatňu a zrcadlo, pred kterým se cvičil; nereálný 
zvuk podtrhl jeho pozérství, komický účinek je zrejmý. Reálný nebo nereálný, synchrónni nebo kontrastní 
zvuk muže vystupovat i ve funkci motívu charakterizujícího postavu. Vzpomeňme filmu Karla Zemana 
Ukradená vzducholoď (1969), kde každý pohyb generála je doprovázen groteskné zduraznéným cinkáním 
medailí a rádu, kterými je ovéšen. 

Hudební složka filmu je vlastné samostatným oborem, který ponecháme lidem povolanéjším, a 
zrníníme se jen o nékolika praktických zásadách. Predevším si pripomeňme, že se ve filmu objevuje jak 
hudba reálná, tedy hudba, jejíž pfítomnost je logicky vysvétlitelná, nebo dokonce jejíž zdroj vidíme v obraze 
(orchestr, rádio), jednak hudba filmová, která podmalovává nebo dotváŕí náladu nékterých scén. V obou 
pŕípadech muže jít buď o hudbu archívni, pri jejím vzniku s filmem nesouvisející, nebo hudbu komponovanou 
pŕímo na daný film. Má-Ii obraz záviset na hudbé presné, hraje se hudba jako pomocný zvuk pri natáčení a 
akce se jí podŕizuje (playback) - napr. taneční scény, zpívající či hrající herci. Vétšinou se však hudba 
pŕidává nebo nahrává k čisté stŕiženému filmu. 
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Vztahy mezi obrazem a hudbou tedy mohou být na ruzném stupni závislosti. V nékterých prípadech je to 
velice volná asociace, podporení či dotvorení pocitu, zdôraznení nebo zrýchlení tempa akce. V této oblasti 
také nejčastéji dochází k používání konvenčních a obehraných postupu (viz sladké unisono smyčcú pri 
milostné scéne, šestiosminové rytmy typu „Lehká kavalérie“ pŕijezdeckých pŕehlídkách). Podobnéjako ruchy 
muže i hudba svým motivem charakterizovat a doprovázet jako motiv určitou osobu, muže ji i zastoupit 
(dívka vzpomíná na chlapce, kterého nevidíme, ale slyšíme jeho hudební motiv). Muže také parafrázovat, 
ironizovat nebo komentovat obraz svým charakterem nebo použitím známých motivu (nesmelý chlapec 
pŕichází s koktáním na zásnuby, hudba hraje Bizetúv „Pochod toreadoru“ z Carmen). Perfektní väzbu vidíme 
ve filmu Elliota Silversteina Cat Ballou (1965): Zchátralý pistolník (Oscar pro Lee Marvina) se po dlouhé 
nečinnosti odhodlá k obtížnému souboji a slávnostné se nechává oblékat do svých kdysi skvélých 
pistolnických šatu. Obrad provází heroická hudba. Pistolník stoji v podvlékačkách, Indián mu od nohou 
natahuje šnérovačku - hudba utne - šnérovačka zadrhla o pupek. Marvin vtáhne bhcho, šnérovačka 
vklouzne na své místo, hudba i oblékání pokračují. 

Archívni hudba se v amatérských filmech vyskytuje nejčastéji, jak ve filmu hraném, tak i dokumentárním. 
Dochází ovšem k problémúm s délkou hudby, protože málokdy Ize phzpúsobit rozsah stfižené sekvence 
ucelené hudební vété nebo motivu. Je treba se rozhodnout, je-li dôležitejší nástup hudby, která se pak v 
konci zeslabí a vytratí v ruchu či dialógu (ridčeji a zejména obtížnéji v jiné hudbé), nebo jestli je naopak 
podstatné finále hudby, korešpondující s dôležitým momentem obrazu nebo s koncern filmu, pak naopak 
hudba vyjíždí z jiných zvuku, aniž by méla výrazný začátek. Jen málokdy pomôže zkrácení hudby pomoci 
vystŕižení části skladby, napŕ. repetice opakovaného motivu nebo jen nékolik taktu. Protože hodné autoru 
opírá zvukovou skladbu svého filmu pŕedevším nebo výlučné o hudbu, a nemôže tedy volné pracovat se 
ztrácením a objevováním hudby v ruchových atmosférách, setkáváme se i u pomérné zdaŕilých filmu se 
dvéma hrubými chybami. Pŕedevším navazují jednu hudbu (skladbu, píseň) bezprostredné po skončení 
pŕedchozí, treba uprostred zábéru, takže jeden obrazový logický nebo pocitový celek je rozbit dvéma 
hudebními motivy často navzájem disharmonickými (a naopak dvé dejové či emocionálné odlišné obrazové 
sekvence jsou pokračující hudbou spojený). Za druhé pak nechávají hudbu pokračovat po skončení filmu, 
nebo ji drsné utrhnou uprostred motivu či taktu. Záverečná pointa nebo gag je tím značné oslaben, daleko 
častéji však ve spojení s nepropracovanou dramaturgickou koncepcí film vôbec žádný konec nemá. Menší 
chybou je prípad, kdy se autor chce témto chybám vyhnout a znovu a znovu opakuje všechny natočené 
zábéry, jen aby s obrazem vydržel až do konce skladby. Nejen ve výberu, ale i v nasazování a míchání 
hudby máješté amatérský film značné rezervy. 

Pri zkoumání vertikálních zákonitostí a vztahu mezi zvukovými pásy a obrazem bych chtél v záveru 
upozornit na jednu ŕemeslnou podrobnosť Divák vnímá strih (nékdy védomé, jindy podvedomé jako 
technický výrazový prostŕedek, který ho pri neobratném provedení dokonce môže vytrhnout z plynulého 
sledování filmu. Jednou z takových chyb je i nevhodné spojení zvukového akcentu s obrazovým stŕihem. V 
dramaturgicky opodstatnených prípadech Ize takto podtrhnout prechod z jedné sekvence do druhé ostrým 
stŕihem: rodinnou hádku ukončí otec prásknutím dverí, obraz strihneme tésné pred zavŕením, bouchnutí 
slyšíme s prvním okénkem následující sekvence s otcem rybaŕícím u jezera. V naprosté vétšiné prípadu 
však nápadný hluk vertikálné prirazený do blízkosti obrazového strihu pôsobí nepríjemné. To se týká i 
akcentovaných slov nebo slabik v dialógu. Nasazujeme-li komentár, nemél by začínat tésné po začátku 
sekvence - (doporučuji pauzu minimálne 20 okének), téméŕ vždy je špatné, začíná-li slovo či dvé pred 
stŕihem. Právé tak záleží na našem hudebním cíténí, jestli začátek komponované či archívni hudby 
nasadíme ostré se stŕihem nebo o málo pŕedsadíme (napŕ. dramatický nástup), nebo jestli nástup hudby 
„zmékčíme“, takže zazní až okamžik po obrazovém strihu (epika, lyrika). 

Názornou variaci je príklad tzv. „strihu na hudbu“. Slyšíme populárni písničku, zpévák, hudebníci i balet 
se pohybují vjejím rytmu. Je tedy prirazené, když v rytmu hudebních frází strihá také strihač obraz presné s 
téžkou dobou. Pri hudební a textové „nápaditosti“ současné pop je totiž rytmus nejpodstatnéjší. Ale 
vezméme jiný príklad. Kamera ukazuje architektonickou krásu barokní Prahy, slyšíme barokní hudbu - a 
vidíme stejný strihový postup: co začátek taktu, to nový kostel, kopule či okno. Formálnost tohoto spojeni je 
evidentní, pro hudbu ani pro obraz není rytmus podstatný, takový strih filmu nepomáhá, naopak monotónni a 
stereotypní stŕídání záberu navozuje nudu. Divák nebude ovanut dechem staletí, nebude okouzlen 
rozevlátým pohýbem sôch, bude čekat, až dozní takt a pŕijde nový strih. Je jen málo prípadu, kdy obrazový 
strih rytmicky presné sledující hudbu je na místé, vétšinou je tento postup - v dokumentárni tvorbé ne 
neobvyklý - neopodstatnený a rušivý. 

Môžeme tedy tuto kapitolu zakončit shrnutím: podobné jako v obraze i ve zvuku záleží nejen na 
techničkám navázání jednotlivých zvukových záberu a jejich prirazení k obrazu, ale podstatnou roli hraje i 
stŕihačuv cit pro rytmus, tempo a prokomponování celé zvukové skladby filmu. Navíc je pak treba 
nepodceňovat, ale tvurčím zpusobem využívat vzájemné vertikálni väzby zvuku mezi sebou a zvuku s 
obrazem. 
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ZÁVER 


Jsem si védom, že dokumentárni film by si vzhledem k svému rozšírení mezi filmovými amatéry 
zasloužil vlastní skripta nebo aspoň vlastni kapitolu, ale to by pŕesáhlo rozsah této publikace. Chtel bych jen 
upozornit, že vétšina uvedených pravidel se více či méné uplatňuje ve filmu hranám i dokumentárním, 
ostatné v textu jsou nékteré príklady z této oblasti uvedený. Nejpodstatnéjší rozdíl je snad ve skutečnosti, že 
ve všech žánrech publicistického filmu je scénáŕ (pokud vubec existuje - viz reportáž) podstatné méné 
určujícím prvkem, máme tedy daleko vétší možnost tvurčího uplatnéní strihové skladby, zejména v určování 
tempa strihu a pŕedevším pri ŕazeni zábéru, I zde je ovšem zachování jednôt (zejména jednoty celkové 
atmosféry ve smyslu technickém a pocitovém) velice dúležité. Ješté jednou upozorňuji, že široké pole pro 
tvúrčí uplatnéní nám nabízí složka zvuková. Její omezování na komentár a jedinou hudební skladbu, se 
kterým se tak často setkáváme, je opravdu žalostné. Tvúrčí volnost v obraze i zvuku pak také zpusobuje, že 
Ize ješté obtížnéji stanovit obecná teoretická pravidla. 

To ostatné platí pro vše, co bylo v tomto spisku rečeno. Jednotlivá pravidla nelze chápat jako dogmata s 
véčnou platností. Ale jenom jejich ovládání nám muže zaručit, že se porušení pravidla nestane chybou, 
nesrozumitelným nebo rušivým prvkem, ale novým výrazovým prostredkem, který napomáhá obsahové, 
emocionálni i formálni pusobivosti díla. 

Pomuže-li tato práce začínajícím autorum k rychlejšímu zvládnutí filmového remesla a bude-li tém 
talentovaným odrazovým mustkem nejen ke hlubším úvahám o filmovém jazyce, ale pŕedevším k bohatšímu 
uméleckému vyjadŕování, splní svúj účel. 

Tento spis je výtahem ze skript napsaných pro posluchače FÁMU. Jejich úkolem bylo pokusit se o 
prehledné uspoŕádání elementárních poznatkú roztroušených porúznu v nespecializované odborné literatúre 
a jejich doplnéní zkušenostmi z vlastní praxe. Zabývám se zde pochopitelné pouze výrazovými prostŕedky, 
nikoliv technológií. Z technických dúvodú musel být materiál zestručnén, odpadly tedy nékteré praktické 
príklady, méné podstatné postupy a pochopitelné i veškeré teoretické úvahy, místy byla částečné narušená i 
myšlenková kontinuita. Pro hlubší studium jednotlivých problémú doporučuji literatúru použitou a citovanou v 
textu : 

Karel Reisz: Uméní filmového strihu. Ústrední pújčovna filmú, Praha 1962. 

Sergej M. Ejzenštejn: Kamerou, tužkou i perem. Orbis, Praha 1961. 

Ernest Lindgren: Filmové uméní. Ediční sbor Čs. filmu, Praha 1961. 

Jan Kučera: Filmová tvorba amatéra. Orbis, Praha 1961. 

Jerzy Ptažewski: Filmová reč. Orbis, Praha 1967. 

Jan Kučera: Strihová skladba ve filmu a v televizi. AMU, Praha 2002 (2. doplnéné vydání). 


Poznámky: 

1) Jerzy Ptažewski: Filmová reč, s. 180. 

2) Karel Reisz: Uméní filmového strihu, s. 145-149. 

3) Karel Reisz: C. d., s. 148. 

4) Jan Kučera: Strihová skladba ve filmu a v televizi, s. 133. 

5) Jan Kučera: C. d., s. 107. 

6) Karel Reisz: C. d., s. 90 a násl. 

7) Sergej M. Ejzenštejn: Kamerou, tužkou i perem, s. 280 a násl. 

8) Sergej M. Ejzenštejn: C. d., s. 286. 


Text vyšel pôvodné jako doprovodný materiál k soutéži amatérských filmú Mladá Kamera Uničov, vydalo 
Krajské kulturní stredisko Ostrava 1980. 
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HISTORICKÝ VÝVOJ STRIHOVÉ SKLADBY 


Jerzy Ptažewski 

Všechny výrazové prostŕedky, kterými jsme se dosud zabývali, týkaly se nejmenší jednotky filmového 
výtvoru: jednotlivého filmového okénka. Strihová skladba, která je - technicky vzato - uméním spojovat 
jednotlivé zlomky filmového pásu, týká se už alespoň dvou spolu spojených filmových okének. Protože však 
dvé taková okénka, spojená dohromady a promítnutá rýchlosti 24 okének za vteŕinu, by divák sotva postŕehl, 
je správnéjší konstatovat, že strihová skladba se týká spojení dvou záberu, pri nšmž poslední okénko 
pŕedchozího záberu je slepeno 1 s prvním okénkem záberu následujícího. 

Uvedená definice zdurazňuje technický ráz operace zvané strihová skladba. Na tento technický ráz 
strihové skladby nesmime zapomínat. Dal vzniknout zvláštni specializaci mezi filmovými profesemi. 
Kvalifikovaný filmový strihač využívá znalostí četných, nékdy velmi složitých pravidel stŕihačského remesla, o 
jejichž existenci nemá tušení ani zkušený filmový divák. Zásluhou odborného strihače mohou vznikat 
prumérné filmy s naivním scénáŕem, neobratné režírované a banálne fotografované, jejichž strih je však 
technicky dokonalý. 

Ale strihová skladba není jen technickou operací. Stala se postupné mohutným nástrojem emocionálního 
pusobení, prostredkem, který nemá mnoho obdob v jiných uméleckých oblastech a je tedy prostredkem 
špecificky filmovým. Vývoj strihové skladby vedl k postupným objevum jejího mnohostranného využití. Toto 
využití pak nékdy budilo prehnané nadšení, jindy opét neopodstatnené rozčarování a nechuť. V dejinách 
filmového umení však strihová skladba sehrála základní úlohu a mnoho úkazu naznačuje, že její role ješté 
zdaleka nekončí. 


První filmy bratŕí Lumiérú a Méliése 

Strihová skladba se nezrodila zároveň s kinematografií. Tvurci prvních filmu z let 1895-1905 necítili ani její 
potrebu ani její prospéšnost. 

Minútové filmy bratŕí Lumiérú byly prosté fotografiemi trvajícími v čase. Fotografie nemá dramatickou 
stavbu, neboť reprodukované pŕedméty nejsou podrobený žádnému vývoji, jenž by byl dusledkem nejakých 
konfliktu. Samy názvy takových filmu jako Odchod z továrny, Pŕíjezd vlaku, Koupáni v mori, Pohled na 
lyonskou ulici a jiné mohly být nápisy k nehybným fotografiím. V dramatickém smyslu to byly filmy bez 
pohybu. 

Jen jeden z filmu bratŕí Lumiérú - Pokropený kropič - neši v sobé zárodek dramatické akce. Tento 
zárodek podchytil Méliés. Avšak ani Méliés nepoužíval strihové skladby, a to ani ve svých pozdéjších 
filmech, jež odpovídají dost rozvitému štádiu filmové techniky. 

Ve zdánlivém rozporu s touto tezí je tvrzení, že pozdéjší Méliésovy filmy dosahují na svou dobu značné 
délky a jejich dej (zejména ve védeckofantastickém cyklu) se pŕenáší z místa na místo. Ale i v jeho 
posledním význačném filmu, v Dobytí pólu (1912), tvorí jednotlivé dekorace (inženýrská dílna, štartovní 
dráha, nebe se souhvézdími, pól se Snežným obrem, magnetický pól s jehlou) rámec pro „jednání“ 
vdivadelním smyslu. V každé dekoraci se až do konce odehrává uzavrená část deje, který je sobéstačný a 
nepŕenáší se na jiné místo. Jednotlivé epizódy, fotografované neustále zjedné a téže vzdálenosti, spojují se 
spolu podie chronologické posloupnosti, ale nijak se vzájemné nepodporují. 

Brightonská škola 

Mnohem modernéjší štruktúry filmového vyprávéní užila na prelomu dvou století anglická škola z Brightonu 
(Smith, Williamson, Paul), která se odvozuje z profesionálni fotografie. Angličtí filmári první začali rozbíjet 
jednu scénu na jednotlivé zábéry, první začali ménit vzdálenost, zavedli detail. 

O proménlivé vzdálenosti jsem hovoril už ve III. kapitole, což je dukazem, že ji neztotožňuji se strihovou 
skladbou, kterou pokládám za samostatný výrazový prostŕedek. Pŕesto však samo rozhodnutí snímat 
néjakou scénu ze tŕí stále bližších stanovišť implikuje strihovou skladbu, neboť tri zábéry z odlišné 
vzdálenosti je treba spolu néjak spojit, aniž tím utrpí plynulost vyprávéní. 

Proto už skladba u Smithe je pŕíkladem opravdové strihové skladby, ovšem skladby toho druhu, která 
sama dodatečné estetické hodnoty nevytváŕí, nýbrž jen daný materiál poŕádá. Nazvéme ji technickým 
stfihem. 

Dva druhy takové skladby mužeme rozlišit ve Smithových filmech z let 1900-1903. 

Pôvodné se nová velikost zäbéru týkala nové scény. O néco pozdéji užívá Smith známého, ješté 
uvédomélejšího postupu. V Malém lékaŕi (1901) ukazuje kŕmení kočky lžičkou ve velkém celku a hned nato 
detail kočičí hlavy pri stejném úkonu, a to proto, aby kŕmená kočka neušla divákové pozornosti. Oba zábéry 
s kočkou tvorí zrejmé tutéž scénu. Chronologický princíp technického strihu tu už nebyl mnoho platný a 
strihač - védomé či bezdéky - si musel postavit novou otázku, zda smeruje od celku k detailu (analýza) či od 
detailu k celku (syntéza). 
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Smithúv prínos správne hodnotí Georges Sadoul: „Toto strídání detailu s celkovými zábery v táže scéne je 
základem filmového strihu. Smith tu vytvárí první skutečnou .montáž' - zatímco u Méliése jednota místa deje 
podmiňovala nezbytné pohled z jediného místa.“ 2 

Edwin Porter 

Nové slovo ve strihové skladbe povédél jeden z prvních Edisonových kameramanu, Američan Edwin Porter. 
v jeho tvorbe zaujímá hlavní místo technický strih, mužeme v ní však vysledovat i začátky jiných funkcí 
strihové 

Jeho první film Život amerického hasiče (natočený v roce 1902) vznikl za dost tajemných okolností. 
Jedni tvrdí, že Porter natočil tento film zpúsobem téméŕ reportážním, jiní opét, že Porter ho celý nebo 
vétšinou sestavil z hotových materiálu, nalezených v Edisonových archívech. 3 V tom prípade by to byl v 
dejinách první strihový film, jenž z hotové obrazové suroviny tvorí nový obsah, který nemusí odpovídat 
obsahu téhož obrazu v jiném kontextu. 

V Živote amerického hasiče, jenž se zachoval do našich dnu, mužeme obdivovat nespornou zručnost ve 
spojování záberu, jež jsou razený nejen s péčí o zachování plynulosti deje, nýbrž i se snahou po dosažení 
napätí v kulminačních bodech. Jak vyplývá z podrobného popisu téchto bodu u Jacobse 4 , dej se postupné 
pŕenáší zpod hoŕící budovy do jejího nitra, potom opet ven (když je zachránéná žena vynesená po žebríku); 
když se pak ukazuje, že v hoŕícím byté zustalo ješté díté, Porter užívá dramatické pauzy: nevniká znovu 
dovnitf, čeká s kamerou venku a naznačuje, že hasič a díté mohou v plamenech zahynout. Tady se už 
projevuje skladba, kterou právem mužeme nazvat skladbou dramatickou. 

Porter se však proslavil pŕedevším Velkou železniční loupeží (natočenou v roce 1903). Tato první 
kovbojka a zároveň první gangsterský film, vychází ze známé autentické události a má fabuli s nékolika 
dejovými uzly, která je tak složitá jako do té doby žádný jiný film. 

Nenucené prenäšení divákovy pozornosti od jednoho dejového uzlu k druhému, jak to pozorujeme u 
Portera, ohlašovalo už, že se blíži moderní filmová plynulost a rytmus vyprávéní v Griffithových arcidílech. Je 
však treba mít na paméti, že jde o pŕedchudce, jejichž význam často objevujeme dodatečné a jejichž 
pôsobení na současníky nebylo ani príliš rychlé ani príliš hluboké. Strihu a slepování filmového pásu se po 
delší dobu využívalo spíše k laciným trikum, jež ve féeriích konkurovaly zmnoženým expozicím. Ješté roku 
1909 hovorí V. Gotvalt v obšírné ruské pŕíručce „Kinematografie“, v odstavci o „strihám a slepování pásu“, že 
se této procedúry užívá hlavné ke zrýchlení pohybu (vystŕíhávání každého druhého okénka v zábérech 
pádícího automobilu) a teprve na druhém místé se zmiňuje o užitečnosti strihové skladby ve filmových 
reportážích napŕ. ze slávnosti, kdy se v jeden celek spojuje výsledek práce nékolika kamer 5 . 

Griffith 

Vskutku moderní formy strihové skladby, uplatňované s plným védomím nikoli na okraji tvorby, nýbrž jako 
tvúrčí princip, jsou spjaty až s osobou Davida Warka Griffithe. 

Griffith si už nestaví výhradné technické cíle, nezajíma ho jednotlivá slepka, nýbrž funkce, již muže 
skladba plnit v kompozici filmového díla jako celku. Rozbíjí scénu na nevídaný počet jednotlivých zábéru a 
postupné ukazuje jej í nejrozmanitéjší aspekty. Ve Zrození národa se prostá scéna Lincolnova príchodu do 
divadla člení na devét zábéru a ješté jednodušší scéna o tom, jak strážce opustil své místo pŕede dvermi 
lóže, se ukazuje ve čtyrech zábérech, propletených s jinými zlomky deje. 

Takový postup mu pŕedevším umožňuje stupňovat podrobnosti. Griffith nemusí 
konstruovat velkou masovou scénu, ukázanou až potom v nékolika 
charakteristických detailech - pokouší se o zkratkovitou skladbu celých velkých 
výjevu z nejduležitejších detailu. Tu je treba pŕipomenout slávnou cenu z 
Intolerance (povídka ze současnosti), kdy v soudní síni čekáme na rozsudek. Tato 
scéna je ukázána ve dvou strídavé na sebe strihaných detailech neklidné tváre 
ženy v tmavém šátku a jejích nervózne zalamovaných rukou. 

Film jako umení se zrodil - André Malraux má pravdu 7 - „ve chvíli, kdy byl 
objeven záber a strihová skladba“. Využívaje zkušeností technického strihu, 
zdokonaleného pŕedchudci, pŕináší Griffith do arzenálu filmových výrazových 
prostŕedku novou zbraň, již sám všestranné vyzkoušel: dramaturgickou skladbu. 

Griffithovým prvoradým úspéchem je v tomto ohledu jeho synchrónni montáž 8 ve 
scénách dramatické kulminace. V záveru Zrozeni národa chrabrí jezdci Ku-Klux- 
Klanu pádí ze všech koňských sil na pomoc obklíčeným, zatímco na rodinu 
Cameronu, zavŕenou v malé chaté, útočí armáda černochu. Podobné se v závéru 
současné povídky v Intoleranci pomalé prípravy k popravé proplétají s tím, jak závodní auto (jímž jede 
odsouzencova milá) stíhá expres (v nemž je gubernátor, kompetentní zachránit odsouzence). V obou téchto 
klasických rozuzleních, zvaných pŕímo „griffithovská záchrana v poslední chvíli“, je dôležité nejen samo 
proplétání dvou soubéžných akcí, nýbrž i tempo tohoto proplétání: rychlé, vzrústající. Je nejen stále 
rýchlejší; režisér kromé toho užívá ponékud delších zábérú pro ohrožení osvobozovaných a ponékud 
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kratších pro spéch osvobozujících - nevelké rozdíly v metráži mezi témito krátkými zábery vytváŕejí dojem, 
že se čas osvobozovaných nesnesitelné vleče a že osvoboditelé strašné spéchají. 

Kulešov a Vertov 

V roce 1918, sotva dva roky po Intoleranci, odvážil se Lev Kulešov, otec teórie sovétské montáže, napsat 
slova, jež se po deseti letech zdála samozrejmostí, ale v oné dobé byla dokladem nebývalého duvtipu: „V 
kinematografii... je prostŕedkem vyjádrení umélecké myšlenky rytmické stŕídání jednotlivých nehybných 
obrazu nebo nevelkých zábéru zachycujících pohyb, což se technicky nazývá montáží. Montáž je v 
kinematografii tím, čím je kompozice barev v malíŕství nebo harmónie v hudbé.“ 9 Poprvé v déjinách filmu 
postavil Kulešov tezi: montáž je podstatou filmu. 

Kulešov hlavné dokázal, že zábér je mnohoznačný, což vubec netušil Griffith sveden fotografickou 
vérností odrazu skutečnosti v obraze. Kulešov první, dávno pred Ejzenštejnem, chápal zábér jako surovinu, 
jako slovo, jež v závislosti na obsahu celé véty môže znamenat néco zhola jiného. 

Zábér svou nejednoznačností phpouštél domnénku, že je s to navozovat rozmanité významové asociace. 
Aby to dokázal, provedl Kulešov svuj slavný experiment: vzal detail tváre herce Mozžuchina tváŕícího se co 
nejlhostejnéji a postupné jej spojil se zábérem talíre kouŕící polévky, se zábérem rakve, v níž ležela mŕtvola 
mladé ženy a nakonec se zábérem dítéte s hračkou. „Když jsme ukázali tyto tri kombinace divákum, kterí 
nebyli do tajemství zasvéceni, ôčin byl neobyčejný,“ psal o tom Pudovkin. „Diváci byli nadšení hercovou 
hrou.“ 10 

Takto bylo objeveno významové zabarvení zábéru na obsahové určitém pozadí. Je to jev analogický 
současnému kontrastu barev: každé barevné pole nabývá doplňkového odstínu vzhledem k barvé, jež mu 
tvorí pozadí. 

V popsaném pokusu dal Kulešov zábérum s Mozžuchinem trojí významové zabarvení: chuti, žalu, néhy. 
Rýchle však pochopil, že ôčinnéjší bude postup opačný: ruzným zábérum bez jakékoli vzájemné spojitosti 
vtisknout týž významový odstín, tj. utvoŕit z téchto jednotlivých zlomku jeden kompaktní celek vytvorený 
režisérem. Taková montáž už zasluhuje označení tvurčí. 

„Ze zábéru otvíraných oken, lidí z nich vyhlížejících, cválající jízdy, signálu, béžících détí, vody valící se 
vytaženou propustí, rovnomérného kroku péchoty Ize sestavit i - dejme tomu - slávnostní spušténí 
elektrárny i obsazení otevreného mésta nepŕítelem.“ 11 

V téže dobé do krajnosti absolutizoval montáž dokumentarista Dziga Vertov. Od počátku svého pôsobení 
v kinematografii byl Vertov neúprosným odpurcem inscenace a hraného filmu vôbec; pokládal jej za výmysl 
buržoasní estetiky. Režisér podie ného nemá zasahovat do skutečnosti, ménit skutečnost tŕebas už pouhou 
svou prítomností. Proto má materiál sbírat kradmo, nenadále (jeden jeho film nese název Život znenadání - 
Žizň vrasploch), „skulinou v závésu“. 

Je jasné, že za tak asketických podmínek „sbéru materiálu“ musel Vertov prikládat ohromný význam 
asociačním vlastnostem montáže. Odmítal fotografovat všechno, co není autentickou, nefalšovanou 
pravdou, zároveň se však domníval, že filmové dílo vzniká až v procesu montáže. V tomto procesu vénovali 
Vertovovi monografové príliš málo pozornosti paradoxu jeho tvorby - režisér, který se dal strhnout svou 
stvoŕitelskou funkcí, beztak pnzpusoboval „autentickou“ pravdu zcela svévolné svým zámérôm. „Jsem 
kinoko“, prohlásil Vertov v jednom svém manifestu, „vytváŕím človéka dokonalejšího než je stvorený Adam... 
Z jednoho si berú ruce, nejsilnéjší a nejobratnéjší, z druhého si berú nohy, nejrychlejší a nejztepilejší, z 
tretího si berú hlavu, nejkrásnéjší a nejvýraznéjší, a montáží vytvárím nového, dokonalého človéka“. 

Vertovuv film Muž s kinoaparátem (1929), poéma na počest kameramanovy všemohoucnosti, byl - jak 
konštatuje sám jeho tvôrce - pokusem vytvoŕit „film o filmové reči, první film beze 
slov, který není treba pŕekládat do cizích jazyku... Jestliže v Muži s kinoaparátem 
dominuje nikoli účel, nýbrž prostredky, je tomu tak proto, že jedním z úkolu filmu 
bylo seznámit diváka s témito prostredky, neskrývat je, jak se béžné déje v jiných 
filmech.“ 13 

Muž s kinoaparátem a jiné Vertovovy filmy - poémy nesporné zdokonalily 
asociační montáž zejména montáž tvurčí. Atomizovaly životní jevy, rozkládajíce je 
na základní prvky, a opét je skládaly v celek je skládaly v celek, ukázaný ze všech 
stránek prismatem umélcova stvoŕitelského záméru. Ve snímku Kinooko (1924) 
bylo obyčejné vztýčení vlajky na stožár v tábore pionýru, trvající necelou minutu 14 , 
rozbito na 52 zábéru o 16 tématech 15 . Tak puntičkáŕská práce vyžadovala po 
strihačovi rytmizační pŕesnost. V hudbé obrazu, pusobících na diváka po určitou 
dobu s určitou silou, stal se Vertov jedním z prvních mistrô. 

Pudovkin 

Pudovkin potreboval fabuli hlavné k tomu, aby ukázal, co se skrývá za ní. Ukazoval to pomoci montáže, již 
sám nazval „konštruktívni“. Pôjde nám tu ovšem o Pudovkinovy názory a filmy z období 1926-1930. 
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Montáž v Matce nebo v Bouŕi nad Asií nemá ani tak rozvíjet dej jako jej komentovat. Život se skládá z 
vazeb, často hluboko skrytých, které ŕídí lidské osudy. Kinematografie objevila v montáži prostŕedek, jak tyto 
väzby vynášet na povrch, jak je činit pochopitelnými. Griffithova informační montáž zarazuje po velkém celku 
detail, aby se objasnila málo zretelná podrobnost akce. Tato podrobnost je však v podstate obsažena už v 
pŕedchozím záberu. U Pudovkina druhý záber málokdy tvorí obyčejnou zvétšeninu části prvního záberu. 
Takovéto uvedení rady nových prvku, v pomeru k hlavní dejové linii druhotných, umožňuje Pudovkinovi 
„konštruovať scénu tak, aby pro diváka srozumitelné komentoval i její skryté pružiny, navenek 
neprojevované duševní stavy atd. 

Metódu „konštruktívni montáže“ nejlépe ilustruje rozbor slavné scény z Matky, která zobrazuje vnitrní 
reakce vézné, toužícího po svobodé. 

Když matka navštívi syna ve vézení, strčí mu nepozorované do ruky kousek papíru. Hlídač oznamuje 
konec návštévy. Matka odchází. Následuje titulek: „A venku je jaro.“ Rozvodnéná ŕeka. Potuček mezi 
kameny. Husy na louce. Díté se sméje. Upadlo. Kalužemi k nému béží husy rozstŕikujíce vodu. Žena zdvíhá 
díté. Rozvodnéný potok. Matka jde pŕes blátivé pole a podél potučku. Syn v cele čte: „Lampáŕ dá ke zdi 
žebŕík. Zítra ve dvanáct hodin béhem procházky bude čekat na rohu drožka.“ Velký detail vézňových očí, 
krátký zábér (8 okének). Polodetail: syn sedí na kraji kavalce. Detail zpénéného potoka. Detail synovy ruky 
kŕečovité svírající okraj kavalce. Polodetail jeho hrudi, na niž padá stín mfíží. Dlouhý zábér rozvodnéné ŕeky 
(39 okének). Podobný zábér ŕeky (14 okének). Čtyŕi krátké velké detaily sméjícího se dítéte (4, 6, 20 a 8 
okének). Dva zábéry zpénéné vody (14 a 13 okének). Opét rozesmáté déčko (27 okének). Šplouchnutí, po 
némž se voda pomalú zakalí (32 okénka). Velký detail synových očí (11 okének). Zakalená voda (14 
okének). Syn sedící na kraji kavalce (16 okének). Syn y polodetailu, sňatý zezadu, vyskakuje (13 okének). 
Velký detail shora: hrnek na stole a ruka, jež se po ném natahuje (9 okének). Detail syna házejícího hrnek 
na podlahu (21 okének). Detail: hrnek poskakuje po zemi. Ďalší detail: hrnek poskakuje, až se zastaví. V tom 
syn - nepotlačuje už vlnu radosti, jež ho zaplavuje - začne bušit péstmi do dverí vézeňské cely. 

„Montáž v mé zatímní definici“ - praví Pudovkin v jedné své pozdéjší práci - „neznamená sestavování 
celku z části, neznamená slepování filmu z jednotlivých zábéru nebo rozstrihám natočené scény na zlomky. 
Montáž si sám pro sebe definuji jako všestranné, všemožnými postupy dosažené odhalení a objasnéní 
souvislostí jevu reálného života ve filmovém uméleckém d íle.“ 17 Metoda z uvedeného úryvku Matky nám 
dnes pripadá apodiktická, ponékud vtĺravá, preceňující nosnost komentáre vuči fabuli. Naproti tomu v roce 
1926 otvírala filmovému uméní nové obzory, umožňujíc zachovat rovnováhu mezi vysokými poznávacími 
hodnotami a silnou emocionálni expresí. 


Ejzenštejn 

Ve prospéch intelektuálni složky narušily tuto rovnováhu Ejzenštejnovy teórie montáže. Pudovkinovým 
úkolem byl tvúrcuv subjektívni komentár k déji, který tu pŕece jen byl; Ejzenštejnovým úkolem bylo pronášet 
určité obecné ideje, k nimž konštruoval déj druhotné jako záminku. 

„Pudovkin háji názor“ - psal Ejzenštejn - „podie néhož je montáž pouhým spojením zábéru, posloupností 
scén razených tak, aby objasnily néjakou tezi. Pro mne je montáž srážkou, srážkou dvou prvku, z níž 
vyplývá pojem. Z mého hlediska je harmonické spojení jen pŕípadem zvláštním. Pomyslete jen na 
nekonečný počet fyzických kombinací, jež vyplývají ze srážky dvou téles. Závisí na rýchlosti téles, na jejich 
energii, na poméru jejich dráh. Z mnohá kombinací jen v jednom pŕípadé je srážka télesa s télesem tak 
slabá, že vede k dalšímu pohybu dvou téles v puvodním sméru.“ 1ä Ejzenštejnovy filmy bez individuálního 
hrdiny, s mizivým dramatickým déjem, rozbíjeným na četné epizódy, často spolu vúbec nespojené, se jen 
stéží daly počítat mezi hrané filmy 19 . Plynulost vyprávéní nejenže nebyla Ejzenštejnovi ideálem, nýbrž 
Ejzenštejn ji právé naopak - jak vyplývá z uvedeného citátu - pokládal za prekážku v drastickém 
exponování nejzávažnéjších idejí. Stavéje se proti individuálnímu hrdinovi klonil se mlčky k názoru, že jenom 
individuálni osud vymyšlené postavy se má vyprávét plynulé. Pro kolektívni epopeje, jež tvoril ve dvacátých 

letech, byla nejduležitéjší „intelektuálni plynulosť logické úvahy, 
argumentace. Taková „plynulosť nemá nie společného s filmovou 
plynulostí, hledanou mnohá mistry, která nutí diváka zapomínat na 
pŕítomnost tvurce jako prostredníka. „Dá-li se montáž k néčemu 
pŕirovnat, pŕipodobnéme postupné srážky zábéru k sérii výbuchu v 
automobilovém motoru.“ 20 

Ješté méné zajímala Ejzenštejna dramaturgická skladba pomáhající 
vyprávét, neboť ve svých némých filmech Ejzenštejn nikdy nemél co 
vyprávét. Synchrónni montáž mu nebyla k ničemu, neboť její pojetí 
počítá se dvéma soubéžnými dramatickými akcemi. U Ejzenštejna se 
často nevyskytoval ani jeden déj a pojem filmového času odmítal, 
nahrazuje ho vlastním „intelektuálním časem“, který potreboval, aby 
objasnil néjakou tezi. Typickým pŕíkladem takového „intelektuálního 
Ejzenštejn se svýtn fetium „Daily' — lebkou času“ je scéna z filmu Deset dní, které otŕásly svétem, v níž 

z cukru (z doby natočení v Mexiku j 1 , 

Kerenskij naduté vchazi na schody Zimmho palace. Titulky neustále 
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prerušují tuto scénu, ohlašujíce stále vyšší hodnosti, jež si Kerenskij dával. Ministr války - ministr 
námoŕnictví - ministr zahraničí - ministr vnitra - nejvyšší vúdce - diktátor. Protože však parádni schody jsou 
nevysoké a Ejzenštejnovi jde o to, aby plné vyhrál gradaci, dá herci - pravda, v záberu ponékud odlišné 
velikosti - dvakrát stoupat na týž schod. Ne tak zjevné protahuje Ejzenštejn slávnou scénu masakru na 
odéských schodech z Krížnika Potémkina ze dvou minút reálného času na šest minút času filmového. 

Naproti tomu celou svou pozornost venoval Ejzenštejn skladbe, kterou zde nazýváme asociatívni a kterou 
Ejzenštejn sám označil jako „ intelektuálni montáž“. 

Východiskem jsou mu sny o abstraktní filmové reči a studium obrázkového písma, zejména japonských 
hieroglyfu. Skladba tohoto písma je mu modelem ideálni montáže, tj. takové montáže, která filmu umožní 
pŕeskočit etapu doslovnosti a umelecky spoutávající konkrétnosti. „Obraz vody a obraz oka znamená plakat; 
obraz ucha vedie kresby dverí - naslouchat; pes plus ústa - štekat; ústa plus díté - kŕičet; ústa plus pták - 
zpívat; nuž plus srdce - zármutek atd. Ale vždyť to je montáž! Ano, právé to déláme my ve filmu, když 
skládáme do rozumových souvislostí a rad zábéry, jež jsou popisné, svým významem jedinečné, obsahem 
neutrálni.“ 21 

Proto máji pro Ejzenštejna filmový význam pŕedevším ty skladebné srážky, kdy ze dvou predstav vzniká 
absolutné nový tretí prvek. Režisér jde tak daleko, že možnost, jak pomoci skladby vyvolat nové pojmy, 
spatŕuje doslovné v každém montážním sestavení. ,,Sestavíme-li spolu dva libovolné zábery, nevyhnutelné 
se spojí v nový pojem, vyplývající z tohoto sestavení jako nová kvalita...“ 

Je pochopiteiné, že vzhledem ke zdánlivé neomezené možnosti násobit výsledky montážních sestavení 
nestačí Ejzenštejnovi montáž analógií, láká ho pŕedevším montáž protikladem. Čím si jsou sestavované 
prvky bližší (fyzicky, dynamicky, logicky), tím méné Ize od jejich srážky očekávat - tím shodnéjší co do 
rýchlosti, smeru a tvaru dráhy jsou taková dvé telesa, abychom užili Ejzenštejnovy metafory. 

Proto Ejzenštejn usiluje o drastická srovnání, o šoky, o léčení pomoci otresu. Je to usilování tím 
duslednéjší, že se spojuje s jinou jeho teórií, kterou si odnesl ješté z divadla Proletkultu, s „montáží atrakcí“. 

Atrakce je zpočátku v Ejzenštejnové pojetí pojmem blízkým bežnému významu tohoto slova a spadá do 
arzenálu prostredku Grand - Guignolu: „Vypíchávat oči nebo usekávat ruce na scéne nebo účast toho, kdo 
hovorí telefonem, na hrozné události vzdálené desítky kilometru či situace opilce, jenž cíti blížící se záhubu, 
ale jehož volání o pomoc pokládají za blábolení.“ 22 

Pojem „atrakce“ však zároveň začíná nabývat estetického významu: „Atrakce je každý agresivní moment 
divadla, tj. každý jeho prvek, jenž diváka núti k citové nebo psychologické součinnosti, je racionálne 
kontrolován a matematicky vypočítán na určité emocionálni otresy.“ 23 

Tu se nám stýkají tri základní Ejzenštejnovy montážni teórie: a) ze srážky dvou pokud možno rozdílných 
prvku vyvodit prvek tretí , b) pásmem prudkých výbuchu upoutávat divákovu pozornost, c) včas vypočítat 
zamýšlenou reakci hledišté. 

Z téchto predpokladu logicky vyplývají slavná sestavení protikladu, jichž je mnoho ve všech 
Ejzenštejnových nemých filmech, snad kromé Krížnika Potémkina. Ve Stávce se obraz délníkú 
masakrovaných policií sráží se zábérem, v némž rezník zabíjí nožem vola. V Deseti dnech, které otŕásly 
svétem se zábér menševika hovoŕícího na sjezdu sovétu sráží se zábérem tri harfeníku brnkajících na 
struny. V Generálnilinii se záber oplodnení krávy mladým býkem sráží s výbuchem granátu. 

Netrpélivá snaha vyjádŕit obecnou myšlenku, oprošténou od nahodilostí jedné konkrétni situace, vedia 
Ejzenštejna k tomu, že se odtrhával od skromných reálií, jež uvádél v expozici své teze. Avšak literárni 
metafory, prenesené na plátno, selhaly. Diváci narážky nechápali; tázali se, kde se na sjezdu sovétú vzaly 
hudební nástroje. 

Do jaké míry Ejzenštejnova montážni opovážlivost vedia k úspéchum, kde 
geniálni tvúrce začínal podléhat? Výmluvný príklad poskytuje opét film Deset dní, 
které otŕásly svétem. Generál Kornilov vede ze pskovských lesu úder proti 
Petrohradu. Generál na koni je sňat zdola, v napoleonské póze. Ze stejného 
podhledu je sňata Napoleonova jezdecká socha. O néco dríve máme zábér 
Kerenského s rukama po napoleonskú založenýma. Následuje zábér Napoleonovy 
figúrky v téže póze. 

Rozdíl bije do očí, zejména dnešnímu divákovi. V pŕípadé Kornilova srovnává 
montáž danou dramatickou situaci (pskovské lesy) s libovolné uvedenou vizuálni 
narážkou. Spojitost obou obrazu je čisté intelektuálni a nemuže zabránit vtĺravé 
otázce: kde se vzal Napoleonuv pomník v lesích u Pskova? V pŕípadé Kerenského 
byl tvúrcuv zámer stejný, ale režisér tu použil narážky, vzaté z dramatického 
kontextu: Napoleonova figúrka se vskutku v Zimním paláci nacházela. 

Ať už máme k nékterým montážním extrémum sovétské školy jakékoli výhrady - 
a ty byly kritizovány až príliš brutálne -, je téžko nepŕiznat, že právé sovétští tvurci 
objevili svétu obrovské a všestranné možnosti strihové skladby. Učinili z ní zpusob, jak interpretovat život a 
zároveň védome ŕídit divákovy reakce tam, kde jejich pŕedchudci vidéli jen to, jak zručné organizovat 
vyprávený obsah. 
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Francouzská avantgarda 


Jiný typ asociatívni skladby vypracovala koncern dvacátých let francouzská avantgarda. Filmoví dadaisté a 
pozdéji surrealisté potlačovali vyprávécí, dramatické a psychologické funkce kinematografie, neboť soudili, 
že „čistý film“ má apelovat jen na zrakový smysl, být „hudbou očí“ a operovat sestavováním obrazu jako 
hudba operuje sestavami zvuku. „Dobrat se divákovy vnímavosti“ - snila Germaine Dulacová - „harmoniemi, 
akordy stínu, svétla, rytmu, výrazu tvárí.“ 24 Jakákoli dramatická osnova, vývoj jakékoli situace nemá význam. 
Dúležité jsou jen zrakové podnéty, náležité instrumentované a rytmizované. 

„Musíme se naučit chápat smysl určitých obrazových sledu jako se díté učí postupné uhadovat, co 
znamenají zvuky, jež k nému doléhají“, prikazoval tehdejšímu divákovi René Clair 25 . Vzhledem k 
nenahodilým shodám s hudebními štruktúrami nazvali avantgardní tvurci tuto skladbu polyfonní 
(rapidmontáž). 

Tato skladba, útočící na diváka ohromným množstvím krátkých záberu, méla ráz čisté senzuální, 
iracionálni. Nepôsobila na diváka jednotlivými montážními spojeními, nýbrž vétšími vizuálními celky. 

V polyfonní skladbé se rýsovaly dvé tendence. Impresionisté jako Delluc, Epstein, Gance jí užívali, aby 
syntetizovali určité nálady nebo dojmy. Slavná sekvence jízdy vlaku z Ganceova Kola života (1922) se 
skládá z velmi krátkých záberu kolejí - lokomotívy - kotle - kol - manometru - telegrafních drátu - kouŕe - 
semaforu - tunelu - výhybek. Germaine Dulacová o této vizuálni „symfónii“ napsala: „Postavy už nebyly 
jedinými dúležitými složkami díla. Vedie nich méla rozhodující význam délka trvání zábéru, jejich protiklady, 
jejich akordy.“ 26 

Impresionista Gance se ve své symfónii držel reálných prvku skutečnosti, kdežto 
surrealisté využili polyfonní skladby k tvorení svéta nadskutečného. Vznikal z volné 
asociace podie logiky snu, paradoxu podvédomí a rozmaru védomí, jež se vymanilo 
z kontroly rozumu. Nejlepším pŕíkladem tu je libovolný úryvek z režisérského scénáre 
Andaluského psa (1929). Žena hledí na ruku muže, jenž predtím umrel - muž si 
prohlíží vlastní ruku - ruka je plná mravencu, vylézajících z černé díry - ochlupené 
podpaží dívky, ležící na pláži - detail morského ježka, jehož ostny se chvéjí - 
prolínačka na jiné dévče, snímané v kruhové cloné - kruhová clona se rozvírá - 
dévče stojí mezi lidmi prorážejícími policejní kordon 27 . 

Surrealisté si velmi pochvalovali techniku filmové skladby, jež jim dovolovala 
vymanit se ze zajetí skutečnosti snadnéji než uméní ryže prostorová. 

Vizuálni skladba po roce 1930 

Histórie vizuálni skladby končí kolem roku 1930. Nekončí však proto - jak tvrdí jedni - že v oblasti spojování 
obrazu bylo už všechno objeveno, ani proto - jak tvrdí jiní (a což je pravda jen zčásti) - že se strihová 
skladba zanedbávala, což vedlo k absolutnímu nedostatku nových zkušeností. 

Histórie vizuálni skladby končí v roce 1930, neboť od té doby se pojetí skladby méní a rozrustá. Zatímco 
se dosud pojmy a emoce rodily jediné ze vztahu jednéch obrazu k druhým, mohly nyní tytéž pojmy a emoce 
vznikat i ze vztahu jednéch zvuku k druhým (zvuková skladba) nebo ze vztahu obrazu ke zvukum (vizuálné - 
auditívni kontrapunkt). 

Vzhledem k tomu, že zvukový film neoperuje jedním, nýbrž tŕemi druhy sestavení (obraz - obraz, zvuk - 
zvuk, obraz - zvuk), mohl filmový tvúrce teoreticky značné zvétšit úlohu strihové skladby. Bohužel však 
všemohoucí dialóg, jenž je často tvúrcum cestou nejmenšího odporu, dodnes pŕekáží filmovému uméní, aby 
nalézalo nová skladebná rešení v širokém smyslu slova. 

Obraz se redukoval pŕedevším na vyprávécí funkce. Proto ten duraz na zdokonalování technického strihu, 
hlavné plynulosti, a pŕezírání dramaturgické skladby, zejména pak skladby asociatívni. 28 

Pokrok v technickém strihu zvukového filmu mél vliv na radikálni zkrácení zábéru a scén čisté 
informačních, na néž se predtím vyplýtvalo mnoho metru filmového pásu. Kromé toho umožnil, aby se 
vyprávéní sméle pŕeneslo (elipsy) pŕes ty déjové partie, které si muže divák domyslit sám a které nemusí 
pusobit únavnou nudu. 

Treba mít na paméti, že strihače brzdí sama technológie práce na zvukovém filmu. Nepočítá-li se v 
režisérském scénáŕi včas se spojovacím efektem, je velmi téžké - dosáhnout ho po skončeném snímání na 
strihacím stole. Dialogické zábéry se nepoddávaj! rytmizujícím zkratkám, neboť nelze vystŕíhávat jednotlivá 
slova a obsah dialógu rigorózné rozhoduje o posloupnosti zábérú. 

Jak jsme už ŕekli, teórie a praxe strihové skladby se po roce 1930 rozvíjela hlavné ve sméru zvukové 
skladby a vizuálné auditivního kontrapunktu, o nichž pojednáme dál. Protože jejich praxe vychází v podstaté 
ze zásad vizuálni skladby, máme právo pristoupit k systematice skladebných forem opírajíce se pŕedevším o 
skladbu vizuálni. 
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sovétského filmu“, první část, str. 120. Jezuitov soudí, že „tato jediná véta znamenala a znamená pro rozvoj sovétského 
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24 V časopise Le Rouge et le Noire, Paríž, červencové číslo z r. 1928. Cit. podie Henriho Agela „Esthétique du cinéma“. Nakl. 
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STRIHOVÁ SKLADBA - POKUS O DEFINICI A TŔÍDÉNÍ 


Jerzy Ptažewski 


Montážni pro a proti 

Ve slavné brožúre, jež urýchlila výbuch Francouzské revoluce, psal Sieyés: „Čím je tretí stav? Vším, čím byl 
dosud? Ničím!“ S podobnou náruživostí se vyslovovali pro montáž - jež skutečné urýchlila výbuch pravého 
filmového uméní - filmári dvacátých let. Po zavedení zvuku nadšení utíchlo a už roku 1938 byl nucen 
Ejzenštejn psát: „V naši kinematografii bylo období, kdy se montáž prohlašovala za ,vše'. Teď jsme na 
sklonku období, kdy se montáž považuje za .nic'.“ 1 

Podali jsme pŕehledný historický vývoj strihové skladby. Teď je treba složitý a nesnadný jev teoreticky 
uspoŕádat. Je mnoho teórií strihové skladby. Skoro každý teoretik se snaží o vlastní tŕídéní, které by 
usnadnilo orientaci v houšti rôznorodých skladebných funkcí, často se teoreticky formulují pokyny pro 
budoucnost. A doslovné žádný badatel se nemuže vyhnout tomu, aby zaujal stanovisko k otázkám skladby, 
což pak do značné míry podmiňuje ostatní jeho názory nebo tvurčí koncepce. 

Jde však o to, že snad v žádné jiné oblasti se teoretici tak nepŕou a nevyslovuj! tak odlišné názory. 
Pŕihlédnéme ke krajním stanoviskum. 

Sovétští tvurci dvacátých let vskutku spatŕovali v montáži téméŕ jediný výrazový prostredek kinematografie 
a déjiny filmového uméní ztotožňovali s déjinami montáže. V roce 1926 Pudovkin napsal: „Pouze podie 
zpusobu montáže je možno posuzovat režisérovu individualitu. Jako má spisovatel vlastní individuálni sloh, 
tak i filmový režisér má vlastní individuálni metódu své montáže.“ 2 Ješté jasnéji se vyslovili o dva roky 
pozdéji Ejzenštejn, Pudovkin a Alexandrov ve společné podepsaném prohlášení Budoucnost zvukového 
filmu: „Je známo, že základním prostredkem - ostatné jediným - jehož zásluhou dokázal film dosáhnout tak 
vysokého stupné pôsobivosti, je montáž. Zdokonalení montáže, zásadního prostredku pôsobení, je 
nesporným axiómem, na némž spočívá kultura svétového filmu... Pro další vývoj kinematografie jsou tedy 
dôležité jen ty momenty, které rozvíjejí montážni postupy, aby pusobily na diváka co nejsilnéji.“ 

V naprosté shodé s tezemi sovétských filmaŕu jsou závéry prvního kodifikátora filmové gramatiky 
Raymonda Spottiswooda, jenž roku 1935 spojoval svébytnost filmového uméní téméŕ výhradné se skladbou: 
„Základní štruktúrni vlastností filmu je prerušovaný zpusob vyprávéní; základní metodou tvorby je montáž.“ 4 

Tento názor téméŕ doslovné sdílí také italský teoretik a režisér Renato May, když ve své „Filmové reči“ z 
roku 1954 píše: „Montáž je jinými slovy filmová technika v širším smyslu: ve smyslu exprese a postupu, s 
jejichž pomoci se filmová intuice vybíjí prakticky a esteticky.“ 5 Veškeré filmové výrazové prostŕedky redukuje 
May na montáž, kterou pak délí ponékud uméle na montáž „uvnitŕ zábéru“, na „technický“ strih, na montáž 
„plynulou“, „prerušovanou“ a na montáž „tvurčí“. 

Mezi nadšené stoupence strihové skladby môžeme nakonec zaŕadit Ernesta Lindgrena. Když roku 1949 
uvedl Pudovkinova slova „základem filmového uméní je montáž“ - napsal ve svém základním díle „Filmové 
uméní“: „Toto konstatování... je platné právé tak dnes, jako v roce 1928, kdy byla Pudovkinova knižka 
poprvé vydána, a zdá se, že zustane v platnosti, dokud bude existovat film. Prežilo nástup zvuku a nezdá se, 
že by se dalo oslabit nástupem barvy nebo televize nebo plastického filmu.“ 6 

Od krajních hlasu tvrdících „montáž je vše“ pŕejdéme na protilehlé krídlo k autorum hlásajícím „montáž 
není nie“; spíš toto krídlo je v poslední dobé v ofenzívé. 

Švýcarsky teoretik Ernst Iros ve svém díle „Podstata filmu a jeho dramaturgie“, napsaném v roce 1938, 
nejen pŕisuzuje strihové skladbé poslední, podradné místo mezi četnými komponenty filmové tvorby, ale 
prímo ztotožňuje montáž s technikou „tendenční tvorby“, kterou zavrhuje. „Výraz .montáž' (Montage), 
označující činnost spojenou s organizací filmového materiálu (Schnittakt), zrodil se z mechanické zásady 
.tendenčního pôsobení' a je jeho pŕíznakem. Montáž znamená sestavit stroj z jeho součástí. Tvorba, jež je v 
uméleové védomí prostá krátkodobých cílu, podŕizuje se tu zásadé organického utvárení. Proto je téžko 
pochopitelné, proč filmoví tvurci prijali a užívají pojmu .montáž'.“ 7 V jiné kapitole hovorí Iros o tendenčním 
tvurci jako o padélateli, který své spontánni afekty, „zŕídlo veškeré tvorby“, pomoci skladby pŕizpusobuje 
apriorním tezím. Je zrejmé, že tento odmítavý ideologický postoj se nevztahuje na technický strih ani na 
dramaturgickou skladbu, nýbrž jen na skladbu asociatívni. Stín autorovy neduvéry však padá i na ony méné 
„vinné“ druhy skladby, s nimiž autor rovnéž nakládá velmi macešsky, pojednávaje o nich jen z hlediska čisté 
technického. 

Jiné hledisko, i když také negatívni, reprezentuje nejvýznačnéjší pŕedstavitel mladé francouzské kritické 
školy André Bazin, nadšený badatel Wellesovy a Wylerovy tvorby. Podie jeho názoru vyzrálé filmové 
vyprávéní nutné nahrazuje montáž dlouhými zábéry, jež jsou plný složitých pohybu kamery a akcí v mnohá 
rovinách. V tomto pŕesvédčení ho utvrzuje zajímavý rozbor možností širokého plátna, i když jisté zachází 
príliš daleko: „Montáž, v níž se nesprávné spatŕoval základ filmového uméní, vznikla ve skutečnosti v 
dôsledku omezenosti klasického plátna, jež režiséra nútilo, aby skutečnost kouskoval.“ 8 Názory na vývoj 
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moderních forem obrazového vyprávéní vedly Bazina k vytvorení teórie integrálního vyprávéní, která značné 
redukuje, i když bez extrému, úlohu montáže. 

Zbéžný pŕehled filmových výrazových prostŕedku, který v roce 1955 pod vlivem francouzské kritické školy 
napsal belgický kritik Jos Roger 9 , vubec už nevyčleňuje problémy skladby do samostatné skupiny, nýbrž 
rozptyluje je pod ruznými záminkami do rozmanitých prurezu a pojednává o nich hlavné v souvislosti s 
dramaturgickou strukturou filmu, s druhy sekvencí a s interpunkčními prostredky. 

Jak z toho vidét, spor trvá dál. A ponévadž se nepochybné týká nejzákladnéjších otázek filmového uméní, 
muže mít velký vliv na jeho budoucnost. 

Mozaikový ráz lidského vnímání 

Ohromná lehkost, s níž muže filmový tvurce sestavovat krajné ruzné prvky skutečnosti, svobodné žonglovat 
s časem a prostorem, ŕídit asociace a užívat princípu pŕíčinnosti, je ve filmárových rukou duležitou náhradou 
za automatickou objektivitu kamery, jež poutá jeho pohyby. Montáž je pro umélce uskutečnéním jeho funkce 
vybírat. 

V jiných vizuálních uméních i v literárni technice se pred vznikem kinematografie užívalo montáže 
zŕídka. Teprve filmová montáž nám dala poznat mozaikovitý ráz vnímání vnéjšího svéta človékem. Kdyby 
nebylo této zásadní soubéžnosti montážních forem a fyziológie vnímání, reč montážních asociací by 
nedosáhla oné sugestivity, kterou jsme nejednou sami zakúsili. 11 

Naše vnímání skutečnosti má mozaikový ráz. Syntetizující rozum skládá nesouvislé vjemy, pozorování, 
tvary téles a pohybu v rekonstrukce událostí, jichž jsme svédky. Rozum nakládá s molekulami skutečnosti 
tak, jako pointilisté s drobnými škvrnami čistých barev - tvorí z nich složité kompozice podie tvúrcovy vule. 

Sotva nékolik let po vynálezu kinematografii (v roce 1902) srovnával Henri Bergson mechanismus 
filmového vyprávéní s mechanismem lidského poznání a napsal: „Naše vnímání se upravuje tak, aby 
zpevňovalo v diskontinuitních obrazech plynulou kontinuitu skutečna... Ať jde o to déní mysliti neboje 
vyjadŕovati neboje i vnímati, nedéláme zhruba nie jiného, než že uvádíme v pohyb jakýsi vnitfní 
kinematograf. Tak by se mohlo vše pŕedcházející shrnouti ve slovech, že mechanismus našeho navyklého 
poznávání jest povahy kinematografické." 12 

Bergsonovy teoretické teze podporuje filmaŕ-praktik: „Pri dobré montáži divák vúbec nepozoruje, jak 
zábéry po sobé následují, ponévadž to odpovídá normálním zvratum jeho pozornosti a ponévadž se tak u 
diváka tvorí predstava o celku, která mu skýtá iluzi skutečné percepce“ (J. P. Chartier). 13 Právé divadelní, 
nikoli filmové vnímání svéta se dostává do rozporu - ač se zdá jinak - s naším normálním vnímáním, což 
mužeme pozorovat nejen v divadle, ale pŕedevším - jako ostrý pocit zklamání - pri filmové projekci otrocký 
natočených divadelních predstavení. 

Nelze popfít, že pocit montážni plynulosti, i když se shoduje s vrazenými dispozicemi rozumu, není a priori 
rysem védomí nepripraveného diváka. Naopak je funkcí aspoň té nejmenší filmové kultury a obeznámení 
sfilmem a tvorí hlavní prekážku pri konzumu filmu dospélým divákem. Tam kde lecjaký školák, od détství 
obeznámený s rýchlou montáží dobrodružných filmu, vidí logicky konštruovanou relaci o tom, jak policisté 
stíhají zločince, nepripravený divák uvidí jenom sbírku jednotlivých nesouvislých obrázku s ruznými 
fragmenty neznámých ulic, kterými béží jacísi lidé buď jednotlivé nebo ve skupinách. Dodejme ješté, že 
rozpaky takového diváka budou tím vétší a pocit dezorientace a bezradnosti tím drásavéjší, čím 
nedokonalejší je technický strih. 14 

Divákovo védomí tedy vede zvláštni boj, jehož se zjedné strany účastní pocit, že mozaikovitá metóda pri 
utváfení našeho pozorování je prirazená, a z druhé strany pocit, že se montážni celky rozpadají ve zvláštni 
zábéry. Že ztohoto boje vychází vítézné filmové vidéní, není jen dusledkem zkušenosti filmového diváka. 
Spolupúsobí tu ješté další pozitívni činitel: divákova psychologická pŕipravenost prijímat filmové dílo jako dílo 
konštrukčné intencionálni, organizované podie zásad chronologické posloupnosti událostí, smémjící 
k odhalení príčinných souvislosti mezi nimi. 

Béla Balázs na to výrazné upozorňuje, když jednomu z odstavcu své knihy dává název Smysl je 
nevyhnutelný: „Základním psychologickým pŕedpokladem vnímání filmu je, abychom si nemyslili, že vidíme 
náhodné poskládané a poslepované obrazy, nýbrž abychom čekali dílo tvorivého zámeru, tj. abychom v 
celku pŕedpokládali a hledali určitý smysl. Tím jsme ukázali na duševní potrebu diváka, kterou nemužeme 
potlačit ani tehdy, jde-li nékdy náhodou opravdu o obrazy, které jsou uspoŕádány beze smyslu. Dát vécem 
smysl - to je prafunkce lidského védomí. Nie není téžší než pasivné pfijímat do svého védomí nahodilé jevy 
beze smyslu.“ 15 

Prirazený zpusob vnímání skutečnosti človékem a jeho sklon k tomu, aby prikládal význam všem 
dramaturgickým konstrukcím, tvorí záruku srozumitelnosti montážni reči a zároveň záruku úspéchu pri 
ŕešení všech tŕí typu skladebných úkolu: technických, dramaturgických a asociativních. 
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Kategórie prostom, času, príčiny 


Mozaikovému filmovému videní, jež skutečnost kouskuje, múžeme ovšem vytýkat, že je arbitrárni, že se 
divákovi vnucuje a neposkytuje mu možnost, aby sám aktívne volil, pŕedmét svého pozorování (viz str. 387 a 
násl.). Ale žádná jiná forma inscenace není s to vysvobodit film z tyranie skutečného času a skutečného 
prostoru. Film „osvobozený od montáže“ začne nevyhnutelné pŕipomínat divadlo, jež se v rámci jednoho 
aktu zásadné podfizuje klasickému pravidlu o jednoté místa, času a déje. Scénický čas (divadelní) se totiž 
rovná reálnému času, mérenému hodinkami diváku; scénický prostor- preš veškeré snahy expresionistické 
scénografie o jeho rozbití - zustává preše všechno spŕíznéný s prostorem skutečným. 

Film nemá jinou možnost, jak obohatit vyprávéní o špecifický filmový čas a prostor, než pomoci montáže. 

Problém je širší. Týká se nejen kategórie času a prostoru, nýbrž i kategórie príčiny a dúsledku. Umelec, 
který objektivem kamery vybírá jen takové zlomky skutečnosti, které potrebuje k tomu, aby vyslovil to, co ho 
zajímá, nemuže se omezit na lhostejnou odpovéď na otázku „kdo?“ a „co delá?“, musí pŕedevším hledat 
odpoveď na otázku „proč?“. 

Obrazové spojení nékdy dost vzdálených príčin a dúsledku se dá jen zŕídkakdy soustŕedit - aniž je to 
umelé - v rovine téhož reálného času a téhož reálného prostoru. Proto tvurce, který se vyhýbá montážním 
možnostem, má pred sebou jen dvojí zpusob, jak odhalit príčinné zŕetézení událostí. 

První je prizpúsobovat, zjednodušovat skutečnost podie vzoru klasické divadelní dramaturgie; béhem 
pulhodiny, aniž vychází z pokoje, stává se hrdina postupné mužem krásné ženy, dédicem velkého jméní, 
bankrotárem, paroháčem, zachránéným sebevrahem, nečekaným triumfátorem a štedrým marnotratníkem, a 
všechny jednající postavy se v tom pokoji scházejí v potrebném poradí na vteŕinu presné. 

Druhým východiskem je upustit od vizuálních spojení a nahradit je slovními spoji, konštruovanými v 
rýchlosti pomoci nekonečných dialógu. 

Obojí rešení je v hlubokém rozporu s podstatou filmového umení. 

Základní typy skladby 

Na začátku kapitoly XIV jsem definoval montáž jako „spojení dvou záberu, pri némž poslední okénko 
pŕedchozího záberu bylo slepeno s prvním okénkem zábéru následujícího.“ Ve svetle toho, co jsme si právé 
rekli, vychází najevo celá titérnost a omezenost této formálne správné technické definice. 

Nájdeme však mezi četnými definicemi takovou, která by pŕihlížela ke všem funkcím montáže a mohla se 
tak štát základem dalších úvah? Pokúsme se vytvofitješté jednu. 

Montáž organizuje filmový materiál sestavením (na papíŕe nebo na strihacím stole) jednotlivých zábérú v 
určité posloupnosti časové, (dramaturgická skladba) a príčinné (asociatívni skladba), pŕičemž se tomuto 
materiálu dodává patričný rytmus a plynulost (technický strih). 

V teoretické literatúre se vyskytují četné klasifikace, jež si vytkly za cíl vypočítat a utŕídit rúzné druhy 
montážních spojení. Nejstarší z nich je Pudovkinovo trídéní, jež obsahuje pét základních typú: montáž 
kontrastní (bída - bohatství), paralelní (ledy se pohnuly - manifestace v Matce), intelektuálni (masakrování 
délníkú - porážení dobytka ve Stávce), synchrónni (dvé navzájem na sobé závislé akce, napŕ. závér 
Intolerance), montáž refrénu (kolébka v Intoleranci). 

Mnohem podrobnejší, ale chaotické a metodicky pochybené je tŕídéní Pierra Morela-Melbourna 17 , 
opakující v pasáži, jež nás zajímá, téméŕ doslovné Timošenka 18 a vypočítávající 17 typú montážních spojení: 
zmena místa, zména sklonu kamery, zmena velikosti záberu, zmena optické kresby, uplatnéní prostŕihu, 
evokace minulosti, evokace budoucnosti, živá predstava z odstupu, soubéžné akce, kontrasty, analógie, 
refrén, výtvarná narážka, soustredéní, zvetšení nebo vzdálení, montáž uvnitr záberu, triky. 

Pfehlednéji a logičtéji delí skladbu Marcel Martin: 1) na skladbu rytmickou (délka a orchestrace zábérú), 
2) na skladbu ideologickou (souvislosti časové, místní, príčinné, zejména pak skladba asociatívni), 3) na 
skladbu vyprávécí 19 ; ale i zde se jednotlivé skladební funkce vymezují dost nepresné. 

Stranou nechávám tŕídéní Balázsovo, Spottiswoodovo, Arnheimovo a Agelovo, která vetšinou navazují 
na Pudovkina. Bez ohledu na podrobnosti je dlužno ríci, že tato delení bud nevyčerpávají velké bohatství 
forem a funkcí skladby nebo opakují tytéž formy pod rozmanitými názvy, resp. kladou vedie sebe kritéria ze 
zcela rúzných rovin jako kritéria rovnoprávná. 

Podie naši definice jsou tri rúzné typy úkolú, jež Ize klást skladbe, a z nich musíme vyvodit racionálni 
trídéní. 

1. Technické úkoly spočívaj í v uspoŕádání nasnímaného materiálu do plynulého vyprávéní s promyšleným 
rytmem, jež diváka jasné a logicky orientuje v situačních zmenách. 

2. Dramaturgické úkoly spočívají v tom, aby se vyprávéní konštruovalo co nejpŕehlednéji a co 
nejsugestivnéji; zásluhou této konstrukce bude vizuálne - auditívni obsah filmu púsobit na diváka co 
nejintenzivnéji. 

3. Asociatívni úkoly spočívají v tom, aby se divákovo védomí obohatilo o jisté obsahy, jež nejsou v 
samých vizuálne - auditivních obrazech, nýbrž vyplývají ze vzájemných vztahú jedné partie materiálu k 
druhé. 
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Technické úkoly se plní hlavné v záverečné fázi práce na filmu, když už tvurci maj í v rukou hotový 
nasnímaný materiál; dramaturgické a asociatívni úkoly se reší dríve, neboť s jejich provedením obvykle 
počítá už literárni nebo režisérský scénár. Proto také technické úkoly spadají pŕedevším na bedrá 
strihačova, kdežto o úkoly dramaturgické a asociatívni pečuje hlavné scenárista a režisér 20 . Konečné se 
technické úkoly obvykle reší ve vztahu k menším partiím skládaného díla, kdežto úkoly asociatívni, zvlášté 
pak dramaturgické se musí rešit v souvislosti s celým výtvorem, vyžadují jednolitý styl, stabilní skladební 
„rukopis“. 

V našem trídéní musíme rozlišovat 
následující složky (viz schéma): 

Zbývá upozornit na úlohu skladby jako 
posledního brusu, jako na činnost definitívne 
uzavírající práci na filmu. Když hovoríme o 
posledním brusu, nemáme na mysli 
esteticky podradnou možnost provést jisté 
drobné kosmetické úpravy, nýbrž tu 
nejzákladnéjší funkci skladby, jež spočívá v 
tom, dát náležité uplatnení všem 
komponentum filmu. Vedie aktivních funkci 
skladby je to prirazené funkce pasivní, to 
znamená taková, která hotovému filmu nie 
nepridá, ale mnohé mu muže ubrat. Je to však funkce tak nezbytná jako funkce laboranta vyvolávajícího 
film, bez néhož se na citlivém materiálu sebekrásnéjší fotogramy vubec neobjeví. 

„Teprve po dokončení strihové skladby mohu hovoŕit o kvalite hereckých výkonu, o zajímavých zábérech, 
o dobrém osvétlení,“ psal Luigi Chiarini, „a to proto, že jednotlivý záber sám o sobé nemá vétší smysl než 
krásné prídavné jméno vytržené z kontextu .“ 21 
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Jerzy Plažewski: Filmová reč. Orbis, Praha1967. Kapitola XIV a XV. Preklad Zdenék Smej kal. 
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